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AVERTIZĂRI

Γ1 Eseu de estetică muzicală pe care îl prezint publicului este o lucrare incompletă și imperfectă în comparație cu munca pe care mi-am propus să o fac. Pentru a încheia așa cum mi-am imaginat-o, mi-a lipsit timpul liber necesar. De asemenea, m-am gândit că aș fi găsit dificultăți insurmontabile în a-l publica, dacă lucrarea ar fi căpătat toată lungimea pe care mi-am dorit să-i dau la început.

„Poate că în cartea mea anumite puncte istorice nu au fost suficient dezvoltate sau elucidate, pentru a verifica sau exemplifica pe deplin opiniile mele estetice particulare, susținute de partea teoretică, dar pentru a realiza acest lucru, repet, ar fi trebuit să dau partea istorică. o dezvoltare mult mai mare.

Întrucât printre noi nu există o critică muzicală adecvată și pentru că partea istorică și filozofică a artei, atât de necesară formării unor artiști buni, este completă! Ne disprețuit în Conservatoarele noastre private, am crezut că munca mea apare într-un moment oportun și propice. Cu atât mai mult încât nu există o istorie bună a muzicii în spaniolă, nici în franceză o carte populară care să o înlocuiască. Și dacă există, nu le cunosc.

Cele o mie de pagini care alcătuiesc Estètici della Música a profesorului Amintore Galli sunt pline de termeni și exemple tehnice, care le fac improprii unei difuzări cu adevărat populare, căreia i se opun și metoda și planul lucrării.

Xo anexează cartea mea tuturor faptelor și tuturor autorilor istoriei muzicale. Dorința mea (în afară de final
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teoretic și filosofic al operei), este de a oferi cititorilor mei informații estetice despre marile mișcări ale artei muzicale, contribuind astfel la formarea criteriilor lor personale, informându-i despre ceea ce este necesar pentru a vorbi corect despre opere și despre cei mai eminenti autori ai unei arte care fascinează astăzi întreaga lume.

Unele capitole ale Părții istorice, cele pur informative, au fost compuse cu adnotări și note pe care am fost nevoit să le iau pentru a-mi îndeplini cu conștiință sarcinile în presă încă de pe vremea, oarecum îndepărtată acum, când La Nación, din Buenos Aires. , M-a chemat să fac parte din scrisul lui ca critic muzical (de când am plecat la sfârșitul anului 1913).

Mai multe capitole, într-o formă primitivă, au văzut lumina publică înainte de apariția Istoriei muzicii a lui Jules Combarieu (pe care nu am avut timp să o citesc), și a Enciclopediei muzicale a lui A. Lavignac (al cărui volum 11 din Partea istorică este singurul că am putut să răsfoiesc) (1).

Pe de altă parte, în afară de numeroasele lucrări citate în text, am consultat în mod constant cel mai notabil Grave's Dictionary of Musicians and Musicians (Ed. JA Euller Maitland, Macmillan and C9, London, 1907, 5 vol.) și Oxford. History of Musicians (la Clarendon Press, Oxford, 1901, 6 volume).

Singura mea speranță este să fi compus o lucrare utilă publicului căruia o dedic, toți autodidacți și iubitori de muzică fără pregătire tehnică. Tehnicienii și savanții vor găsi cu ușurință, în lucrări speciale, informații mai complete asupra punctelor tratate de mine.

Un index general al lucrurilor notabile și al numelor citate va facilita foarte mult consultarea lucrării.

MAB

(1) Capitolele cărții mele au fost publicate în principal de Revista Nosotros, dar și de Boletín de la Instrucción Pública (dispărut), Revista de la Universidad, din Buenos Aires, Pida Nuestra, El Diario și La República.

ESTETICUL FI MUZICA

Estetica muzicii

Criticul de artă Eduardo Hanslick, marele dușman al lui Wagner și căruia Brahms îi datorează gloria vorbind despre marea parte, spunea în interesanta sa carte The Beautiful in Music: Poți vorbi despre muzică doar în două moduri, cu uscăciunea unui terminologia tehnica sau cu poezia fictiunii.

Hanslick folosește aici conceptul de tehnică ca sinonim pentru teoria artei, adică setul de cunoștințe practice care este folosit în reproducerea stimulilor estetici. Referirile la acest corp de cunoștințe practice sunt, totuși, aproape complet inutile în critică și în istoria artelor, deoarece tehnicienii pot efectua singuri verificările tehnice ale istoricului sau criticului, iar cei care nu sunt tehnicieni — care constituie, tocmai marea majoritate a celor care se ocupă de arte cu adevărată pasiune — nu pot înțelege nimic dintr-un limbaj aparte care, de altfel, nu face decât să stabilească verificări care nu depășesc o icra superficialitate materială.

Berlioz a scris la rândul său: Muzica este o artă puerilă și a venit \ făcută astfel încât lumea întreagă să vorbească despre ea. Pentru a fi mai adevărați, ar trebui corectată astfel sentința revoltătoarei autoare a Condamnării lui Faust: Muzica este o artă puerilă și divină, făcută astfel încât toată lumea să vorbească despre ea, cu excepția profesioniștilor. Pentru că profesioniștii iau în considerare
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întotdeauna lucrurile de artă pe care le practică cu succes, într-un mod foarte personal, ceea ce îi face să facă frecvent erori de apreciere și bun gust. Sunt cunoscute judecățile lui Handel despre Gluck, Weber și Fétis despre Beethoven, Geoffroy împotriva lui Mozart, aprecierile operelor lui Bach datorate lui Mortimer și Berlioz, opiniile lui Schumann despre Wágner, nenumăratele erori ale lui Wagner asupra istoriei operei și muzicii pure, cele ale lui Vincent d ' Cours de Composition al lui Yndy despre compozitorii Renașterii etc.

„Ceea ce îl deosebește pe artist de laic (receptiv) este că acesta din urmă atinge apogeul iritabilității sale prin primirea, iar celălalt dând – astfel încât nu numai că trebuie să pară firesc, dar trebuie să existe un anumit tip de antagonism între acestea două. considerate dezirabile.predispozitii. Fiecare dintre cele două stări are o optică opusă celeilalte. A cere artistului să se exerseze din perspectiva spectatorului, a criticului, înseamnă a cere să-i sărăciască, să-i atenueze puterea creatoare. . . Este ceva ca o diferență între cele două sexe, — artistului care dăruiește nu i se cere să devină femeie. . . Până acum, estetica noastră a fost o estetică feminină, în sensul că bărbații receptivi au fost întotdeauna cei care și-au formulat experiențele despre ceea ce este frumos. Este o eroare necesară, pentru că artistul care a început să înțeleagă s-ar înșela. Nu trebuie să te uiți înapoi, nu trebuie să te uiți, mai degrabă, deloc; ar trebui sa dea. Onoarea artistului este incapacitatea lui de a critica, altfel nu este carne sau peste, este modern'”, (i).

Din pur și simplu cunoștințe tehnice rezultă, în critică ca și în istoria artei, pedanteria și suficiența, iar din moment ce suficiența și pedanteria sunt întotdeauna superficialități ale spiritului, trebuie concluzionat că numai tehnica este superficialitatea lucrurilor. Din ansamblul cunoștințelor practice care constituie teoria tehnică este necesar să se ridice

ci) Г. Nietzsche. Lu Will to Power, iau li.
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Cunosc chiar și ideea care o creează sau o folosește; a lucrărilor către fondul umanităţii pe care le conţin.

Dar numai filosofia nu este suficientă; este esential sa ai si bun gust. Arta ^Ses^de faes nu stă în întregime în noile capodopere tehnice, care este singurul lucru care pare să facă actuale anumite lucrări, și astfel știm că există în istoria artelor, opere pe care le vor trăi veșnic. înainte de toate tehnicile, care se disting prin armonia pe care o dezvăluie între forma și materia lor și prin acordul perfect pe care îl arată între mișcările sensibilității autorilor și mijloacele de care dispun pentru a le traduce. Aceste opere de artă eterne sunt acelea în care unitatea întregului nu ascunde viața detaliilor, — acelea, ar spune Croce (i), care se disting prin „individualitatea” lor, datorită fuziunii perfecte a impresii într-un întreg.organic, care este ceea ce s-a numit unitatea în varietatea operei”—sunt lucrările în care perfecțiunea execuției sporește frumusețea inspirației, în care detaliile tehnice ale construcției lor păstrează un relație naturală, spontană și necesară cu conținutul și cu forma ei. În acea armonie constă capodopera, iar realizarea ei constituie geniul. Phidias, Rafael, Mozart, Rossini, Beethoven, Shakespeare sunt, din acest motiv, genii complete și armonioase, iar operele lor apar înzestrate cu tinerețe veșnică.

Bunul pasionat va ști să găsească acele calități esențiale ale frumuseții artistice, într-o Simfonie Beethoven Time, într-un Schumann Lied, într-o pagină din λ Vágne r, într-o Sonată Bach, într-o Arie de Cimarosa, într-un Cor de Palestrina. , într-un Madrigal sau într-o Canzonă a Renașterii italiene, în _.

tili, în operele cele mai eterogene și opuse 	” în arte. Criteriul unui astfel de amator va fi suíes'

bunul gust, bunul gust care este, cum ar spune un bătrân,

(i) Estetica ca Scienza dell'Espressione c Linguistica Generale. Bari. G. Laterza e Figli, 1912.
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o favoare a zeilor, o nedreptate a naturii precum inteligența sau averea.

. Ye ómo manifestă btmn gu t ?. celebrează „întrebarea bună. Bunul gust presupune un temperament foarte delicat pentru a simți impresiile de plăcere sau durere, din care mai târziu derivă afecțiuni și pasiuni mai înalte și mai complicate. Bărbații care posedă un astfel de temperament, dacă înclinația lor către plăcere nu este violentă, sunt de obicei amabili, sinceri, umani și buni la inimă și, de asemenea, dezvăluie în general o dragoste arzătoare și exclusivă pentru frumos, în orice moment și în orice categorie. munca care o dezvaluie poate apartine, dragoste de frumos care, ca si iubirea fizica, se naste din senzatii, sentimente, entuziasm, admiratie spontana, intr-un cuvant, din pasiunea pe care o provoaca in temperamentele delicate adevarate opere de arta.

„Emoția Fără îndoială întrebarea de estetică”. „emoția estetică” este extraordinar de complexă și delicată. De ce îmi place mai mult poloneza melancolică decât momentele muzicale ale lui Schubert? „Emoția estetică” nu pare să fie mai mult decât bucuria pe care o trăim cu ceva ce este superior artei însăși, cu ușurarea spontană pe care mișcările sensibilității noastre o găsesc într-o lucrare care îi încurajează, îi satisface sau îi favorizează. Dacă ni se pare că femeia pe care o iubim este întotdeauna mai frumoasă decât Avenus de Milo, dacă frumusețea ni se pare superioară perfecțiunii, sau cel puțin admirăm frumusețea mai mult decât perfecțiunea, este pentru că „emoția estetică” se naște dintr-un relaţia afectivă între operă şi privitorul ei.

„Emoția estetică” este o relație de afecțiune, de iubire, un fel de certificat de identitate aproximativă între două sensibilități. Ne căutăm și în artă, de aceea înțelegem doar operele pe care le iubim.

Este necesar să se reducă л -res estetic la b: -valori logice.

ISTORIA FST'-'-lCA ΡΓ MUZICA

Este că trebuie să „reducem, așa cum crede Nietzsche, judecățile estetice la valori biologice. Frumosul, „emoția estetică”, este el. si ale caror caractere sunt conditionate, ca si categoria binelui, de

utilul, de la rău, până la valorile noastre mai mici de conservare. Ceea ce ne place instinctiv din punct de vedere estetic poate fi considerat ceva dăunător și contrar sensibilității noastre. Frumosul este întotdeauna pentru noi instinctiv tot ceea ce trezește și stimulează mișcările normale ale sensibilității noastre, care acționează activ asupra surselor noastre de plăcere senzorială, accelerând toată activitatea noastră funcțională, determinând o mobilitate organică subtilă și generală. Toată arta este un agent activ al vieții fizice și al vieții morale; Fiecare operă de artă este un ansamblu armonios de stimuli și mijloace de sugestie a perfecțiunilor multiple, a satisfacțiilor variate care se cristalizează în jur (frumusețe deosebită)

Natura tinde spre viață, iar viața tinde către forță, se înclină în fața ei. Tendinţa ge-1 sub acţiunea іа necesitate şi constrângere- natura şi exterioare nes, materia reacţionează, o macină- 4?stan* priveşte spre un anumit scop. Este deja viață. Daca scopul pe care il urmareste substanta vie se gaseste gratie unei miscari bine adaptate si dupa un numar infinit de incercari, materia vie se particularizeaza printr-o functie, devine organism, se naste o fiinta vie. Din momentul în care materia vie este astfel organizată, viața ei este o repetare continuă. Mișcarea sau setul de mișcări care alcătuiesc viața ta evoluează până la o limită a perfecțiunii și apoi se repetă. Toată inovația, orice schimbare, este cauza dezintegrarii materiei și energiei, a transformării, a degenerării.

Acest mod de viata, acest procedeu, intervine in formarea celor mai simple agregate celulare, ca si in formarea celor mai complexe organisme, este principiul informativ al intregii scari biologice. Acest
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proces definitiv care adaptează mai mult sau mai puțin perfect nevoia la modul ei cel mai bun de a se satisface, în același timp că oferă organismului forța necesară, mijloacele sale de viață, o realizează, îi conferă o formă anume, îi determină calitatea. , scopul său funcțional, individual sau specific. În virtutea acestor procese acumulate, toate speciile de animale, toate soiurile aceleiași specii, toate soiurile individuale din cadrul aceleiași rase. Întotdeauna, în toate cazurile, aceste procese s-au încheiat cu crearea unei specii, a unei rase, a unui tip; au realizat și au creat scopuri în același timp. În calitate de realizatori ai scopurilor organice, biologice, ei iau naștere pentru noi din fundalul întunecat al cauzalității necunoscute în care viața formează varietatea infinită a formelor sale. În calitate de creatori de scopuri biologice, aceste procese organice pot fi considerate modele care pot fi imitate de toate substanțele vii ale aceleiași specii. Ele înglobează, definesc un grup, iar dintre indivizii acestui grup, cel care imită sau reproduce cel mai perfect procesul funcțional, esențial al speciei, este cel care prosperă, cel care crește și afirmă viața, precum și individul care îl reproduce.mal lâncește, viața lui se diminuează, tinde să dispară.

Dacă acestui proces biologic se suprapune conștiința, faptul misterios și inexplicabil al conștiinței, atât de repede schițat chiar dacă este întotdeauna identic, avem întreaga lume morală ieșită brusc din mister, cu iluzia libertății noastre, care sub nume si aspecte noi, vor reflecta cu fidelitate imprejurarile si vicisitudinile fiziologiei, ale lumii biologice. Organismul astfel constituit, şi ale cărui origini se pierd în cauzalitatea necunoscută, poartă în sine propriul său destin. Se stabileşte o coordonare mai mult sau mai puţin armonioasă între diferiţii centri nervoşi care o constituie, între diversele tendinţe care o solicită. În momentul în care atinge cel mai înalt grad de forță sau energie vitală, vibrează cu mai mult sau mai puțină fericire.
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după cel mai armonios ritm care poate fi executat. Acest ritm va servi drept model pentru toate ritmurile ulterioare; individul va avea mai mult sau mai putina energie in functie de gradul de perfectiune sau fidelitate cu care memoria sa organica reproduce ritmul esential. De fiecare dată când organismul se dovedește incapabil să reproducă procesul util, ritmul necesar vieții sale, o astfel de eșec organic își va reproduce ecoul în conștiință, trezind un sentiment de lipsă, o emoție de remuşcare. Dimpotrivă, perfecțiunea în reproducerea ritmului esențial al vieții reflectă asupra conștiinței sentimentul sau emoția bucuriei interioare, a mulțumirii de sine. Bun, frumos, bun, util, este ceea ce atinge scopul determinat al organismului; rău, rău, inutil, urât, este tot ceea ce provoacă sărăcirea tipului, opusul economiei sale funcționale, semnul descompunerii sale, al decadenței sale, al degenerarii sale. Frumusețea 	este tot ceea ce întărește energia, ritmul

funcţional de 	tipul ; urâțenia funcționează într-un mod depresiv, este negarea ritmului vieții.

Peladán 	a putut spune că sfârșitul

arta este de a realiza spiritual dorinta de EJ arta realizeaza i 	c . z, plinătatea

perfecțiunea pentru o imagine, pentru că et a vida ararte este o realizare a armoniei. Când pe?io°rsa y ¿u Diderot, în disertația sa despre frumos, afirma că „ideea de frumos se reduce la o percepție a relațiilor”; când Leopardi, în Pensieri, susține că „frumusețea este expresia potrivită”; când dialecticianul Benedetto Croce spune că „frumusețea este expresia adecvată”, toți simt această bază biologică a funcției artei: de a afirma și de a împlini plenitudinea unei vieți armonioase și superioare.

Ce vreau să spun când scriu asta despre afirmarea plinătății unei vieți armonioase și superioare? Există mai mult în aceste propoziții decât simple cuvinte? Să vedem cum arta realizează această perfecțiune a vieții înalte.

Toată arta adevărată are un efect tonic și reactiv asupra sensibilității, crește energia, crește puterea, accelerează și accentuează ritmul funcțional, aprinde
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bucurie în suflet, adică sentimentul de putere sporită. Condiția estetică dispune în primul rând de o abundență extremă de mijloace de comunicare și de exprimare și, în același timp, de o capacitate extremă de recepție pentru excitații și semne. Putem crede că principiul oricărei activități estetice, că baza condiției estetice este într-adevăr un fenomen de plinătate a vieții, de supraabundență de forțe instinctive, a căror înălțime mărește proporțional facultățile de comunicare și exprimare. Nietzsche observă pe bună dreptate că faptul de a trăi viața unui alt suflet nu este primitiv ceva moral, ci iritabilitate psihologică a sugestiei. „Simpatia”, sau ceea ce se numește „altruism”, nu este altceva decât dezvoltarea acestei relații psihomotorii în domeniul intelectualității. Gândurile nu se comunică niciodată, ci doar mișcări, semne mimice pe care le reducem, prin transcriere, la gânduri.

Această creștere a vieții, această plinătate de forță, acest entuziasm al minții contemplă în același timp opera de artă, condiția atitudinii estetice și a atitudinii tetice este arta> Deoarece efectul natural 	al

opera de artă este să provoace în contemplator, în spectator, în ascultător, starea de sensibilitate capabilă să creeze opera de artă, este să provoace condiția estetică, este să convertească fiecare ascultător, fiecare spectator, fiecare contemplator într-un alt artist. În niciun alt mod nu putem explica prestigiul infinit, farmecul de nespus, fascinația supremă a operei de artă. Pentru că dacă omul, ca toate lucrurile create, iubește viața, el manifestă această iubire prin dorința de a contempla lucruri active, energice și rapide, prin înclinația către mișcări agile, vii și puternice, prin tendința de a depăși dificultățile, de a admira puterea. , pentru a-și manifesta vigoarea. Pentru om, plăcerea este mai mare atunci când viața este mai vie, mai intensă. Iar arta, care se naște din creșterea forței, din plinătatea vieții, face plăcerea vieții mai mare, pentru că îi dă omului, distragendu-i atenția de la dorință, senzații.
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puternic e. intens, sporind sentimentul de vigoare, adică bucuria interioară, afirmând și slăvind viața chiar și în aspectele ei teribile, nesigure și înșelătoare, în bine ca și în rău, în durere ca și în plăcere.

Spectatorul, contemplatorul sau ascultătorul, nu rămâne în fața operei de artă într-o atitudine pur pasivă; el reacționează fără a-și putea opri propria forță care, trezită de contactul cu opera artistică, interpretează, adaugă, completează chiar această operă. De aceea Paulham a putut spune (i) cu un motiv oarecare, că frumusețea artistică este mai mult în sufletele noastre decât în operele de artă, că este un fel de invenție umană făcută în scopul artei; încununează clădirea artistică, dar nu și fundația ei. Iar această creștere a forței se manifestă în spectator, în mod victorios, prin simplificarea logică a vieții sale interioare, prin coordonarea mai intensă a senzațiilor sale într-un întreg, a cărui axă este caracterul propriu și esențial al operei artistice. care te mișcă

Operele muzicii, ca și cele ale celorlalte arte, se sprijină, deci, pe legile obscure care guvernează funcționarea spiritului uman. Trebuie să existe o știință a frumuseții artistice, care să fie o reflectare a științei spiritului, întrucât arta este una dintre diversele forme în care se manifestă viața spiritului.

Atâta timp cât această știință este înființată (2), putem crede că calificările de capodopera, marea operă și altele care ne servesc la deosebirea frumuseții artistice supreme, trebuie să implice în mod necesar și anumite calități obiective, distinctive și caracteristice unor invenții ale om. Estetica nu își propune doar stabilirea calităților și eticii-condițiile „emoției artei”, ci și, și în principal, determinarea caracteristicilor

1) 	Le Mensonge de Г Art. F. Alcan. Paris.

2) 	Cel mai serios efort în acest sens pe care l-a făcut filosofia modernă este lucrarea amintită mai sus a lui Benedetto Croce.
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opera de artă, calitățile esențiale care o deosebesc de celelalte manifestări ale spiritului omului, în orice caz este foarte greu să poți determina d - m -ități, este întotdeauna util și bine să încerci să repari logica. fondul și obiectivul opiniilor noastre artistice pentru a evita, pe cât posibil, capcanele prejudecăților și erorile nefericite care decurg din lipsa de iluminare. Acesta este cel mai mare beneficiu, adevăratul sfârșit al Esteticii.

Estetica formează criteriile artistice și contribuie la dezvoltarea bunului gust natural, care are mereu nevoie de cultură. Este adevărat că un tratat de Estetică nu ne va putea niciodată să ne învețe să ne bucurăm de frumusețea lucrurilor, pentru că cine nu este înzestrat cu instinctul delicat al frumosului divin nu îl va putea dobândi prin educație. Din păcate, pentru a judeca corect starea actuală a artelor plastice, progresul și declinul lor, este necesar să se dezvolte simțul bunului gust natural prin plăcerea sensibilă a comparației și prin educația artistică care rezultă din critica istorică și raționată. .a formelor şi evoluţiilor artei.

л Numai așa ne putem forma, pentru uzul nostru personal, o Estetică, Estetică adecvată. pentru că orice s-ar spune, toată estetica este întotdeauna o construcție a posteriori, internă, născută din îndelungata cunoaștere a operelor artistice. Pentru că ceea ce este esențial pentru un om care vrea să treacă drept cult, în aceasta ca și în orice altă materie, este să aibă o înțelegere clară a materiei, este să posede un criteriu larg și subtil, o judecată solid bazată pe baze obiective. , născut dintr-o informare inteligentă și foarte completă cu privire la evoluția istorică a artei în cauză, schimbările și progresul acesteia, cauzele diverselor sale transformări, precum și cunoașterea elementelor distinctive care constituie lucrările și care le diferențiază unele de altele. .

Dar va fi absolut imposibil să spunem ce este o operă de artă, să stabilim calitățile obiective prin care trebuie să distingem o operă de artă de orice altă invenție umană, dacă nu stabilim clar dinainte.
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Ridaci punctul nostru de plecare, convingerea noastră, conceptul de la care trebuie să luăm în considerare activitatea artistică care ne privește și toate manifestările ei istorice și posibile.

Chiar și artiștii înșiși au tradiții incerte despre propria lor artă. Mai ales când vine vorba de muzică. „Pentru a fi convins de asta, este suficient să o citești pe 	cea de la fel

biografia a doi sau trei artiști eminenți. 	'y°dei public

Viaţa intelectuală a lui Ricardo Wagner este cea mai bună” *Cn cel mai elocvent exemplu al acestei observaţii. Artiștii nu par să simtă nevoia unei istorii argumentate a artei lor, care să le rezolve incertitudinile. de o lumină pură care le arată erorile lor și pericolul prejudecăților și obiceiurilor lor proaste. Acţionează pe instinct. iar adevărul este că de multe ori operele sale nemuritoare apar contestându-le foarte larg.

Dar cum rămâne cu fanii, hiperbola publică numită „înțeles”? În general, voturilor sale entuziaste le lipsește acea imparțialitate prețioasă care ar face judecățile sale demne de respect. Au gusturi exclusive pentru anumite genuri și uită că bunul gust admite toate genurile; wagnerienii de bună credință nu știu că există o istorie a operei care explică apariția idolului lor; Admiratorii lui Debussy ar dori să șteargă din istoria artei numele lui Beethoven și Wagner; și așa mai departe în multe alte cazuri.

Pentru a-mi concretiza mai bine gândul re- Exemplu de ceea ce voi trimite ideile mele la fapte discutate de Q«e cs^edí toată lumea. Se știe că arta artei 	„frumosului”

„bel - canto” este astăzi o artă discreditată. 	cant0 '■

Oricât de absurd ar părea. Nu trebuie să mă opresc aici pentru a-i respinge pe larg pe cei care protestează cu furie în numele progresului muzical și al teoriilor estetice pe care nu le înțeleg pe deplin, împotriva includerii lucrărilor vechi în repertoriul marilor teatre. Arta „bel - canto” este pentru ei o antichitate ridicolă, iar posibila sa închinare un pas înapoi, o întoarcere la vremurile barbare ale arii la gargoritos. Pentru acea spec-
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Toți fanii Bellini erau ignoranți. Cimarosa, un muzician plictisitor a cărui manilă în confecţionarea mărgelelor şi artificiilor vocale nu a putut acoperi lipsa de idei şi sărăcia invenţiei sale melodice, autorul Căsătoriei lui Figaro, Flautul fermecat şi Don Juan, un gunoi deja insuportabil, . . . et sic de coieris.

Acești diletanti care vorbesc în numele modernismului și al drepturilor, potrivit lor, încălcate de frumos și adevăr, vorbesc de fapt despre muzică ca pe niște barbari care nu înțeleg nimic din ea. Ei o consideră o chestiune ușoară de modă și discută despre lucrările din aceste vremuri și din acele vremuri ca doamnele care sunt îndrăgostite de cutare sau cutare tăietură a fustei sau de cutare sau cutare formă de pălărie.

Gustul muzical se schimbă la fiecare treizeci de ani, observase deja Stendhal. De fapt, lucrările artistice sunt înlocuite în expresia sensibilității atât de variabile a vremurilor. Dar un discipol al lui Ruskin, un admirator al lui Turner sau unul al lui Zuloaga nu va îndrăzni niciodată să nege înalta » valoare estetică a operelor lui Rafael, Leonardo, Rembrandt sau Velâzquez. Ce cititor al lui á^íctor Hugo va fi încurajat să ignore frumusețea austeră a capodoperelor literaturii clasice? Pierde oare florile gio muzicale a Renașterii italiene, poezia veșnic vie a Arie antiche, pe lângă înflorirea luxuriantă a simfonismului contemporan?

În istoria tuturor artelor există autori eterni, ale căror producții apar ca niște faruri luminoase peste marea veacurilor și a imensei activități a spiritului uman. Există, însă, oameni care îndrăznesc să ignore astfel de lucrări, sau. cel puțin, că, dacă respectă judecata generală, se simt indiferenți față de influența magică care vine din acele lucrări.

Cum să explic această lipsă de gust re-Lipsa genetrospectivă printre fanii mu-retrospectiv, fizicii? I se pare că s-ar aduce o insultă omului de litere sau pictorului căruia i s-a refuzat gustul retrospectiv, în timp ce melomanul aproape că își pune cinstea de om de cunoaștere în lipsă.

de gust pentru opere vj. Și totuși, din cauza uneia dintre acele contradicții comune spiritului uman, toată lumea crede că înțelege această artă, fiecare își mărturisește incompetența de a judeca alte arte dar se declară incompetenți în muzică, niciodată!

Afli; , de fapt, să observăm cum se succed producțiile muzicale, înghițindu-se, făcându-i pe ultimii sosiți la-născut ieri să dispară în uitare absolută, precum valurile mării dispar unele sub altele într-un cazan de spumă de moment. Dacă mulțimea — mulțimea care se crede înțeleasă și ea — în această schimbare constantă pe care moda o impune gustului muzical își pierde plăcerea lucrărilor vechi, este pentru că gustul retrospectiv derivă doar dintr-un criteriu larg care trebuie format în prealabil; de o sensibilitate bună educată; este patrimoniul celor care au putut să-și dezvolte gustul natural printr-o informare artistică profundă.

Dacă acei adoratori exclusivi ai modernismului la care m-am referit privesc cu dispreț muzica antică, este pentru că sunt incapabili să se bucure de ea, pentru că nu știu să aprecieze, de exemplu, plăcerea pe care o conține un andante Mozart revărsat de voce. pentru urechi bune.frumusețea unui cântăreț antrenat să-și mânuiască vocea. ca un mare violonist poate fi în folosirea arcului și a viorii sale.

În opinia mea. Lipsa generală de gust retrospectiv pe care am subliniat-o, care nu este altceva decât o formă a bunului gust, motivul pentru care mulțimea privește cu atâta lejeritate o artă despre care cei mai diverși filosofi au vorbit cu admirație religioasă, se datorează Deoarece muzica este cea mai directă expresie artistică a sensibilității umane, iar această artă lipsită de orice element reprezentativ sau imitativ al lumii reale, lucrările sale cad rapid în uitare pe măsură ce sursele sensibilității se transformă.

Datorită esenței sale, muzica reflectă moduri de sensibilitate atât de delicate și subtile încât nu ar putea fi determinate fără a le distruge. Aline, de Polignac a spus asta în mod rafinat
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Arta muzicii este reflectarea întunecată a impresiilor uitate. De aceea Hanslick (i) a putut afirma că muzica este de nedescris, că în ea devine o metaforă ceea ce în altă artă poate fi o descriere. Așa că atunci când afirmăm că o astfel de muzică este proastă, nu facem altceva decât să mărturisim că nu am trăit niciodată starea sufletească care a creat-o.

•Există frumusețe 	^аУ' Ei bine' frumusețe muzicală obiectivă,

obiect muzical- independent de emoția noastră? Frumusețea muzicală este ca frumusețea divină, ca harul imaterial pe care iubirea o întinde pe chipul femeii iubite.Va trebui să ne întoarcem la criteriile Esteticii antice, și să începem prin a defini frumusețea cu vreun filozof, pentru a deduce din definiția noastră caracteristici generale ale frumuseții muzicale?

Estetica an- De la Platon, pentru care frumusețea era întunecată. o realitate suprasensibilă „în sine”, chiar și Mario Pilo și contele Tolstoi care identifică sentimentul de frumos cu simpla plăcere a simțurilor, despre frumos s-au spus prostii grandioase.

Pentru Plotin a fost un „arhetip inteligibil” existent în suflet, care este sursa întregii frumuseți naturale; pentru Hems-terhuis este frumos „ceea ce face să apară un număr mai mare de idei în mai puțin timp”; pentru Winckelmann „frumusețea supremă este Dumnezeu și ar trebui să fie ca apa perfectă dintr-o fântână, care cu cât are mai puțin gust este considerată mai sănătoasă, pentru că este purificată de tot felul de ingrediente străine”; pentru Kant „este o formă a finalității fără reprezentarea sfârșitului”; pentru Hegel este „infinitul în expresia finită, sensibilă a „Ideei Cosmice”, calea mântuirii spiritelor degradate de realitățile materiale”; pentru Schopenhauer este „cea mai perfectă obiectivare a Voinței, în cel mai înalt grad de cunoaștere, exprimată absolut în forma ei intuitivă”; pentru Peladán este „spiritualitatea formelor”... Ce să urmezi? Prin această cale nebuloasă a metafizicii nu vom ajunge niciodată în port. Ar fi mai bine să urmați sfaturile corecte

(i) L,o Bello en Música, traducere franceză.
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dei încântător maestru al Grădinii lui Epicur: Să tacem de teamă să nu jignim frumusețea necunoscută!

Care sunt caracteristicile obiective pe care trebuie să le posede opera muzicală pentru a trezi în sufletul nostru emoția frumosului? Frumusețea muzicii constă în puterea ei de a exprima totul, așa cum susținea Berlioz, idei, sentimente, forme și culori, sau constă ea doar în forme sonore ale frumuseții asemănătoare cu cele ale formelor geometrice, așa cum a afirmat Hanslick, pentru care simfonia modernă? formele erau logogris intraductibile? Este muzica arta de a gândi cu sunete, așa cum susține Combarieu, sau este complet nulă ca revelator al unei idei sau al unui sentiment definit, după cum afirmă psihologul Dauriac? Este un caleidoscop sonor, un arabesc de forme armonice și linii melodice? Sau este o limbă, așa cum ar trebui să presupunem, dacă rămânem la originile sale studiate atât de luminos de Spencer, și înaintea lui de Lucretius, Condillac și Exi ■ meno?

Trebuie să existe multe Estetici, precum sunt multe naturi ale frumuseții muzicale, c ^ética^'sau mu- Care poate fi sensul celor mai cc^ Estéti fughe caracteristice lui Bach ? În acest caz, aș fi înclinat să fiu de acord cu Hanslick că muzica este un arabesc sonor, fără nicio semnificație intelectuală; dar muzica lui Valkyrie sau Siegfried nu poate fi apreciată cu aceeași estetică.

Chiar și în cazul unui singur autor, este imposibil să judeci lucrări din două perioade diferite ale activității sale cu criterii identice. Să-l luăm de exemplu pe Beethoven, care este cel pe care îl cunoaștem cu toții cel mai mult pentru că el este cel pe care îl iubim cel mai mult. Vedem că în lucrările tinereții sale a aplicat principiul mozartin al melodiei acompaniate și că după lecțiile lui Albrechtsberger a început să aplice principiul polifoniei, căruia ar fi trebuit să-i dea, mai ales în cvartete, o elocvență atât de multiplă și atât de complexă.

Această observație este foarte rezumată despre procedeele artistice ale lui Beethoven, ceea ce este suficient, totuși, pentru a
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arată că producătorii elementelor a ceea ce s-ar putea numi „frumusețe obiectivă” variază deja foarte mult de la o lucrare la alta a aceluiași autor.

Producțiile lui Beethoven anterioare anului 1802 sunt inspirate de spiritul lui Mozart și de concepția generală a secolului ХѴІП care vedea muzica ca o artă „formală”, plăcută prin ea însăși. Dar din 1802 Beethoven însuși se declară nemulțumit de lucrările sale anterioare și anunță o nouă „maniera”, ale cărei prime lucrări sunt Sonata ap. 31, № 2 și Simfonia Eroica. Încetul cu încetul, Beethoven a abandonat modelele tradiției străine pentru a căuta în ele, ca în formele clasice, în tonalități, în idei melodice, „proceduri” mai mult sau mai puțin potrivite pentru a-și traduce sentimentele și chiar ideile. Fiecărui autor i-ar corespunde, deci, o „Estetică” pentru că fiecărui artist, așa cum spune foarte bine Peladán (1), conține o artă completă.

O artă se naște, se formează și evoluează. Nu a putut fi citat numele unui mare artist a cărui operă originală este rodul unei activități izolate, al unei forțe cu totul individuale. Opera marilor creatori este rezultatul inspirației autorului și al tradițiilor secolului și țării care le-a dat naștere. Înainte de a ajunge la înflorirea perfectă și completă a energiilor lor creative, marii artiști încep prin a se inspira din modelele timpului lor și din capodoperele lăsate de strămoșii lor. Toată arta individuală evoluează de la imitație la originalitate, la conștientizarea deplină și liberă a propriilor virtuți. „Estetica” care îi corespunde ar părea că ar trebui să fie și ea într-o evoluție progresivă.

Ar fi mai corect să spunem că nu există altă „Estetică” decât cea a capodoperelor: pentru fiecare lucrare „Estetica” ei. Arta, expresie directă a sensibilității, pare să aibă doar un sens curent și trecător. Frumusețea unei lucrări din trecut are mult frumusețea unei flori păstrate între paginile unei cărți. fiecare lucrare

(i) LMlrt Idealiste et Mystique. E. Sansot et Сіе. Paris.
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pare a fi un individ cu viața și istoria sa particulară; trebuie să știi să-ți găsești propriul personaj. A vorbi despre viață înseamnă a face o abstractizare pură. Există multe vieți individuale care, adăugate unele la altele, constituie evoluția umană. Și așa cum adevărata istorie a umanității este, așa cum a spus Carlyle, istoria eroilor săi, biografia marilor personaje, istoria artei nu este altceva decât istoria marilor opere. Fiecare autor este un fapt la fel de remarcabil pentru cine dorește să scrie istoria. o artă, pentru că operele sale constituie verigi în marele lanț evolutiv al formelor și tehnicilor evoluate, iar ansamblul acestor forme este toată artă. Așa evoluează și muzica: de la muncă la muncă; de sus în sus, mai degrabă. Adevărata sa istorie nu cunoaște văile sau vârfurile medii. Geniul nu are dorință, mai ales geniul muzical. Talentul în sine, chiar și fără geniu, este deja inimitabil. Putem explica foarte bine „cazul Debussy”; dar discipolul lui Debussy, imitatorul, este, fără motiv, pur și simplu un imbecil. Mi-am amintit adesea că resursele artei provin doar din sensibilitate și de aceea un critic francez a putut să spună ingenios că opera de artă este un gest (i). A imita sau a reproduce „Estetica” unui artist este ca și cum ai vrea să devii o personalitate remarcabilă prin imitarea gesturilor unui om original. În acest caz avem o caricatură; în artă, o copie sau un fals.

Să recunoască caracterul frumuseții prin

opere muzicale, vom recurge, deci, 	la versïf °as

la votul universal, vom face apel, în ultimă instanță, la tradiția consacrată? Resursa

Este periculos, pentru că votul universal era pentru Tosca și astăzi este pentru Salonic. Printre pasionații de artă, ca și în alte grupuri umane, există și clase, iar clasa burgheză care constituie cel mai mare număr, care face votul universal — „burgheză”, a definit el.

i) J. D'Udine. L'Art et le geste. F. Alkan. Paris, gio.
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Flaubert, este toți cei care gândesc umil” — se distinge prin faptul că a fost întotdeauna de partea lui Riceinni împotriva lui Gluck, cu Gluck împotriva lui Rossini, cu Rossini împotriva lui Meyerbeer, cu Meyerbeer împotriva lui Wagner, cu λ\gner împotriva lui Debussy și va fi cu Debussy pentru a se opune necunoscutului pentru a aduce ceva nou. Și așa, până la sfârșitul secolelor.

Dacă este adevărat că conceptul de frumusețe artistică evoluează de-a lungul timpului odată cu gusturile, sentimentele și ideile generațiilor, întrucât operele de artă sunt înlocuite în expresia extrem de variabilă a vremurilor, va trebui și să admitem că, într-un fel, arta este un fapt sociologic. Taine spune (i) că opera de artă este determinată de starea generală de spirit și de obiceiurile din jur; dar, pentru a spune adevărul, ceea ce pare a fi determinat de circumstanțele mediului, nu este opera de artă în sine, ci doar conceptul de frumusețe artistică. La considerentul art. cunoscând arta funcția eternă și invariabilă de a reuni într-o anumită unitate de comuniune înaintea frumosului conștiințe individuale dispersate, recunoscând de asemenea că conceptul de frumos artistic se naște din votul mai mult sau mai puțin unanim al acelor conștiințe unite într-o legătură de identitate prin grația operei de artă, pentru a se dezintegra și a evolua odată cu ele mai târziu, sunt foarte departe de a subscrie la toate afirmațiile esteticii sociologice a lui Charles Talo (2), deoarece concluziile sale sunt prea stricte, precise și „științifice” încât la ele pot fi adaptate toate mişcările de artă, ceea ce ar fi ca şi cum ai vrea să închizi mişcările mării între plase.

Mișcările artei, ca și cele ale vieții din care sunt reflectări, sunt formate cu o complexitate atât de uluitoare, încât legea lor a evoluției pare a fi libertatea oarbă a hazardului. Muzica, ca și viața, nu are

(1) 	În Philosophie de Г Art. Paris, 1895.

(2) 	Esquisse d'une Esthétique Musicale Scientifique. F. Alkan. Paris, 1908.
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gùii „sfârșit” în afara ei înșiși; tinde să se manifeste, să se extindă, să se afirme, să se perfecționeze, să crească și să se schimbe. Evoluția muzicii nu pare a fi guvernată de nicio altă lege decât creșterea și perfecțiunea mijloacelor sale expresive, a tehnicii și a formelor sale. În afara acestei legi generale și imprecise, teoriile estetice și artiștii dispar capricios, adică fără a putea determina în mod absolut sau chiar aproximativ legile dezvoltării și transformărilor artei.

Este adevărat că istoria mu-

Fizica ar putea fi împărțită în patru mari pe-D нДи>гіа0е de ríódos sau sisteme: melopea greco-romană, muzica na din antichitate, melodia creștină, polifonia lui desVerwdos din Evul Mediu și Renaștere și armonia. timpuri moderne. Prima se caracterizează, într-adevăr, printr-o omofonie atât vocală, cât și instrumentală, uneori marcată de o parte heterofonică; al doilea pentru o melodie în întregime vocală; a treia printr-o polifonie mereu corală, cel puțin în principiu; iar ultimul pentru o armonie esenţial orchestrală. De asemenea, este incontestabil adevărat că istoria prezintă aceste sisteme ca suficient de diferențiate; dar de aici până la a putea aplica legea lui Arico a celor trei etape la fiecare dintre aceste perioade , așa cum face Lalo, există un salt care nu poate fi făcut fără a cădea în copilărie (i).

Chiar și atunci când istoria muzicii este împărțită în patru mari perioade, rămânem în domeniul ideologiei pure și al abstracției. Dacă se coboară de pe aceste culmi, gloria academicienilor și teoreticienilor, și observăm mai îndeaproape mișcările artei, (cu miile de influențe aparent de prisos care lucrează asupra progresului și schimbărilor ei, cu emigrările accidentale ale marilor artiști care în afara lor). patrie, ei creează mari „școli”, cu cele mii și mii de evenimente nespuse, fără importanță, din care se nasc uneori lucrări.

(i) Succesiunea celor trei etape în evoluția muzicii, după Lalo, op. cit.: (Vezi tabelul din spate).

CO

Sisteme Cele trei etape

Fapte și locații caracteristice

Caracteristicile datelor

ARMONIE POLIFONIE MELODIA MELOPEA

al

MODERN______ECUL MEDIU CRESTIN_____GREC

Eu

II

illi

Eu

II

II

stadionul preclasic

1 	Primitive

Stadionul 2 Precursori Classic	

Primele 	mari clasice

A 2-a 	Pseudo-clasice Etapa post-clasică

1.0 Romantici

2.0 decadent

stadionul preclasic

1.0 Primitive

2.0 Precursori Stadionul Clasic Stadionul Post-clasic Romanticii

2.0 decadent

grecii din Asia Mică. Personaje mitice (?).

Therpander în Sparta

Thalles și instituțiile muzicale ale dorienilor

Frinis. Timotei, ditirambul și tragedia din Atena. Cosmopolitismul alexandrin și roman.

Imnuri orientale și romane timpurii.

Cântec ambrosian din Milano.

Cântarea gregoriană la Roma.

Tropi și secvențe ale țărilor din Renania 	\

Cântarea simplă ca o limbă înțeleaptă, mai târziu moartă, pentru! ultima liturgică.

Sfârșitul secolului al VIII-lea, începutul VII, a. J.C. Jumătatea secolului VII și începutul secolului VI.

Secolul V.

După secolul al IV-lea.

Secolele XI și III după JC

secolul al IV-lea.

al VI-lea sau al VII-lea (?).

secolul al IX-lea.

după secolul al XI-lea

1 stadion preclasic

1 	Primitive

2.0 Înaintași

II 	Stadionul Clasic

1 Clasici grozavi

2 	Pseudo-clasici

a III 	-a postclasică

1Romantice

al 2-lea decadent

I 	Stadionul preclasic

1 Primitive

2.0 Înaintași

II 	Stadionul Clasic

Primele 	mari clasice

2 	Pseudo-clasici

1P stadion post-clasic

1 Romantici

2.0 decadent

Organum, discantas, contrapunct în Franța de Nord Școala franceză, belgiană sau flamandă.

Corul palestinian din Roma.

madrigal dramatic.

Polifonie dramatică și eclectică de Händel și Bach.^ í Contrapunct și fugă școlară, sau limbaj înțelept sau deja I aproape liturgic.

cântăreți de lăută; opera florentină.

Muzică dramatică internațională.

Simfonia Germană, Haydn, Mozart, Beethoven, Chopin, Mendelssohn, Schumann.

Dramă și poem simfonic, germană și franceză. Arhaism, exotism, simbolism, eclectism contemporan.

Din secolul al X-lea (?) până în secolul al XVI-lea

Secolul XV și începutul secolului XVI.

mijlocul secolului al XVI-lea

sfârşitul secolului al XVI-lea

Începutul secolului al XVII-lea

După secolul al XV-lea111.

începutul secolului al XVII-lea

Sfârșitul secolului al XVII-lea și începutul secolului al XVIII-lea

Sfârșitul secolului al XVIII-lea.

începutul secolului al XIX-lea

mijlocul secolului al XIX-lea

ѵанлахдннѵа оіхохыѵ охѵгаѵк
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profesori, „fapte” decisive ale evoluției artistice), nu se poate să nu recunoască că arta, ca și viața, este o „totalitate haotică în care „neprevăzutul” este marele factor al oricărei evoluții.

Dacă este inconfundabil că arta este o rvla- „Școlile” țiune a sensibilității, o manifestare artistică inconfundabilă, aproape o transsubstanțiere a sufletului artistului, se va înțelege că nu se poate vorbi de „școli” de artă . Habk г din „școli” este și o pură realizare a abstracțiunilor, care nu corespund nici unei realități. Opera de artă trăiește prin indivizibilitatea ei, ca și prin individualitatea ei; istoria artei este istoria capodoperelor, a acestor mari individualități, a acestor microcosmos, sau dacă vrei, succesiunea de biografii ale personalităților care au creat aceste lucrări. „Școala” este triumful formulei, al procedeului impersonal, stăpânirea artei prin tehnică, triumful trivialității, al clișeului, negarea personalității, corupția și decadența artei.

Totuși, se vorbește constant despre școala „clasică” și despre școala „romantică”. Lalo vede clasici și romantici peste tot și în orice moment; dar

Aceste calificări aplicate unor fenomene din cele patru mari diviziuni pe care le face din istoria muzicii, sunt de natură intelectualistă și empirică, adică pur arbitrare.

Cuvintele „romantic” și „clasic” trebuie incluse în marele număr dintre cele care nu corespund nici unei reprezentări, care pot fi definite doar ca cuvinte și nu ca reprezentări; sau altfel că conțin un amestec atât de complex de reziduuri, aproape întotdeauna care creează dependență, încât pot primi cele mai diverse definiții.

În mintea studenților conservatorilor și a tuturor acelor critici „care cunosc armonia”, după expresia disprețuitoare a lui D’Indy, un clasic este întotdeauna un muzician din vremuri trecute, unul „romantic”.

„Romantice” și „clasice” în muzică.
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a timpurilor moderne. Pentru Lalo, un „clasic” este întotdeauna muzicianul care aduce la apogeu tehnica perioadei căreia îi aparține, așa cum „romántico” indică deç'Oinpoziția aceleiași tehnici. „Romanticul”, care este mereu un viitor clasic, ar putea fi mai degrabă un precursor, crainic, promotor al noii tehnici. Romanticul precede decadentul, spune Lalo; cu acelasi motiv sau cu mai multe poate s-ar putea spune ca precede clasicul. Toate acestea sunt copilărești.

Manualele de istorie plasează „clasicismul” undeva între Haydn și Mendelssohn, inclusiv Bach și Handel. Orice altceva este muzică veche. „Romantismul” începe cu Mendelssohn și se termină cu AVagner. Ceea ce urmează este muzica contemporană.

Dar aceste concepte — „clasic”, „romantic” — corespund unui set real de calități care ne permit să diferențiem muzicienii unei epoci de cei din alta? Răspund ei la anumite calități obiective, la anumite talente? Să vedem.

Beethoven pentru vremea lui a fost un romantic inveterat atunci când cretinismul contemporan condus de Dionisio AVeber își bate joc de cele mai faimoase simfonii sau de Pidelio. Astăzi, templul artei îl păstrează ca un clasic. Bach auster, a cărui artă este pentru noi cea mai luminoasă înălțime a frumuseții pur și simplu „sunete”, „clasicul” prin excelență, a fost la vremea lui un romantic și André Pirro (i) a fost aproape să demonstreze acest lucru.

Johann Sebastian Bach, patriarhul incontestabil al muzicii pure, apare în ochii unora (2) drept „poetul” sunetelor. La Bach „expresia” învingând „tehnica”! S-a descoperit în muzica sa „expresie”, dramă, „conflicte de sentimente”, descriere, într-un cuvânt: „romantism”. În „Dramma per musica”, compusă în 1734 pentru aniversare

(1) 	A. Pyrrho. Estetica de Jean Sebastien Bach. Fisch-bacher. Paris, 1900.

(2) 	A. SchwfîiTZER. Jean Sebastien Bach, le poete musicien. Breitkoff și Haertel. Berlin, 1908,

poveste estetică не т \ muzică 	„3

lui Augustus III, Bach descrie jocurile și culorile apei cu o varietate minunată, scrie un alt mufo contemporan (i). Și se găsește în Cantate și Oratorie exemple de peisaj Bach. Bach precursor al lui Ricardo Strauss și al impresioniștilor francezi, cine ar spune asta!

Dacă ne-am ghida după părerea lui Reichardt, i-am considera clasici pe Bach, Handel și Gluck; ci lui Haydn şi Mozart ca romantici. În schimb, criticii mai moderni, în prezența romantismului luxuriant al lui Beethoven, i-au plasat pe Haydn și Mozart printre compozitorii clasici. La rândul său, însuși Beethoven a fost declarat „clasic”.

Continua"; cu încercarea de a reduce cele două concepte la noţiuni concrete. În școli ni se învață că „clasicul” se remarcă prin perfecțiunea formei, în timp ce „romanticul” se caracterizează prin tendința de a subordona perfecțiunea formei revărsării libere a părților imaginative și emoționale ale naturii sale artistice. plecând mai mult sau mai puţin de la severitatea şi puritatea compoziţiilor clasice. Pe de altă parte, multe dintre lucrările așa-zisei școli romantice se remarcă prin aderarea lor scrupuloasă la formele excelenței tradiționale. Am văzut că, odată ce meritele unui compozitor care a fost descris inițial drept romantic au fost universal recunoscute, el a fost mai mult sau mai puțin curând stabilit ca un clasic.

Să nu uităm că cuvintele „clasic” și „romantic” au fost preluate din vocabularul literaturii și, în adevăr, li se dă adesea același sens în muzică pe care le-a dat Stendhal în literatură. Stendhal spunea că clasicismul prezintă oamenilor literatura pe care stră-străbunicii o iubeau, iar romantismul cu literatura pe care o iubesc astăzi. Sofocle și Euripide erau romantici pentru că tragediile lor le-au oferit atenienilor cea mai mare bucurie estetică. Shakespeare a fost un romantic pentru că le-a evocat contemporanilor săi

U) A. Pirro, loc. citat,
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imaginea războaielor lor civile. Racine era un romantic, pentru că le-a oferit marchizilor vremii un tablou cu pasiuni umane temperate de mola, de ''extrema demnitate'' pe care o iubeau, pentru că corespundea obiceiurilor lor. În acest caz, romantismul trebuie să mulțumească oamenilor în starea actuală a obiceiurilor și credințelor lor. A fost și cazul lui Victor Hugo. Și cu siguranță există o mulțime de motive în asta, pentru că este necesar să fie din vremea lui, să exprime spiritul timpului său și să-și marcheze opera cu pecetea secolului său. Este exact ceea ce au făcut marii compozitori „romantici”.

După etimologia sa, cuvântul romantism include literatura inspirată din geniul Evului Mediu, ale cărei fabule poetice scrise în vechi formule populare latine erau numite „romanturi”. Fable mitologice și legende creștine, povești fantastice, aventuri ale cruciaților și ale altor eroi ai cavalerești, amestecate confuz, au fost fundalul acestei literaturi, toate învăluite într-o atmosferă întunecată de tristețe mistică și extaz religios. Aceste producții medievale au fost aproape uitate când, la sfârșitul secolului al XVIII-lea, un grup de poeți, printre care cei mai de seamă frați August Wilhelm și Friedrich von Schlegel, Ludwig Tieck și Friedrich Novalis, folosind exemplul lucrărilor lor, au desenat vechiul " romanțe” din uitarea în care au fost păstrate și au reînviat spiritul poeziei medievale în literatura modernă. Acest grup de scriitori și cei care le-au călcat pe urme au fost numite Școala romantică, deosebindu-i astfel de acei ceilalți care au urmat cu fidelitate regulile și modelele antichității clasice și care, prin urmare, au fost numiți clasici.

Adjectivul „romantic” este de utilizare relativ recentă în literatura muzicală și caracterizează spiritul anumitor lucrări muzicale inspirate din literatura romantică.

Semnul prin care varietatea este recunoscută în operă
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Romanticitatea și germanitatea, spune Adlcr(i), este în principal „subiectul”, preluat din literatura Evului Mediu, din mitologia Nordului sau din istoria timpurilor străvechi, din legendele locale, din cavalerism și politicos. dragoste.

Wagner, de exemplu, poate fi descris, în acest sens, drept „romantic”, nu numai pentru că își desemnează în mod expres lucrările The Ghost Ship, Tannahauser și Lohengrin drept romantice, întrucât dăduse deja acest epitet Zânelor, nici pentru că Tristón. și Iseus , Siegfrid Învingătorul dragonului sau Parsifal au teme romantice, nici pentru că Walter Stolzing, în Meistersingers, este o figură romantică; ci pentru că ideile lui despre artă sunt de acord în multe puncte cu cele ale romanticilor.

Romanticii visează la o poezie vie și la o viață plină de poezie. În același timp, Wagner explică că opera sa, coincizând astfel cu opiniile lui Novalis, Wackenroder și Tieck despre semnificația și destinele artei, s-a născut dintr-un suflet îmbătat de poezie și muzică și că arta nu trebuie separată de viață. , ci mai degrabă trebuie să fie singurul său conținut, manifestându-l în diverse moduri.

În toată opera romantică, și nu numai în Wagner, asistăm la „învierea tragediei prin spiritul muzicii”, și cu sprijinul neprețuit al muzicii instrumentale care este, așa cum spune ETA Hoffmann, „cea mai romantică dintre toate artele.

Această concepție despre muzică ar trebui să conducă în mod firesc întregul „romantism” să se rezolve în elementele sale; formele clasice au suferit o descompunere, o analiză, în același timp în care mijloacele lor de acțiune sensibilă s-au înmulțit considerabil. Principiul emoției a înlocuit principiul formei. Lanțuri neașteptate de armonii, progresii îndrăznețe sunt clasificate pentru un anumit timp drept „romantice”; mai târziu se numesc „wagnerieni”.

(i) Prelegeri despre Ricardo Wagner, susținute la Universitatea din Viena. Leipzig, 1509.
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Wagner însuși, așa cum a spus într-o scriere din ultimii săi ani, On the Application of Music to Drama (1879), sfătuiește „să se mențină în limitele prudenței în ceea ce privește modulația și instrumentația”, spunând tinerilor compozitori care nu a folosit marșuri armonice prea îndrăznețe, care nu puteau decât să justifice anumite situații dramatice. Dar sfatul său sănătos nu a fost ascultat. S-a ridicat ca chiar si in muzica instrumentala noi frumuseti si succese ar putea fi obtinute prin ciocnirea unor armonii din ce in ce mai neasteptate. Așa erau producțiile „neoromanticismului”; extravaganțele și aventurile curioase și brute, rezultate din exemplul neînțeles al lui Beethoven, care au fost pregătite la Lesueur, a cărora Berlioz a fost prima expresie completă și pentru care compozitorii contemporani și-au asumat întreaga responsabilitate.

Este oportun să remarcăm aici că „romanticele” muzicii derivă în moduri diferite, după vremuri, din „clasici”. Primii muzicieni „romantici” din Germania, Spohr, \\7eber, ETA Hoffmann, derivă din Haydn, Mozart și lucrările care formează „prima manieră a lui Beethoven”.

Jean Marnoid, într-un studiu publicat de Mercure de France, referitor la ideile lui Nietzsche despre muzică, oferă această interpretare a ideii fundamentale a primei cărți a tânărului filolog și estetician din Basel:

„La momentul în care Nietzsche și-a scris lucrarea despre Originea tragediei, aceasta nu era „clasică” în sensul vulgar al cuvântului. Era wagnerian, era „romantic” și ca o consecință a mentalității, conștient sau nu, obiectiv. Distincția sa în geniul muzical al „beției dionisiace” și al „visului apolinic”, ca factori comuni și antagonici ai operei de artă, este cea mai strălucită dintre ideile pe care muzica l-a inspirat și putem găsi în ea prototipul. a inspiraţiei „romantice” şi a spiritului „clasic”, opoziţia bucuriei cu senzaţia instinctivă de plăcere în forme frumoase, lupta dintre sensibilitate şi inteligenţă. corespunde unuia
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geniul care simte si descopera (romantic); la etra talentul care ordonează și sistematizează (clasic)”.

Prin aceste analize Argos se va fi văzut că toate marile compoziţii; este atât „romantic”, cât și „clasic”; „romantic” este pentru vremea lui, „clasic” va fi pentru generațiile viitoare. Efectul opticii aici se schimba radical in functie de punct de vedere. După Nietzsche, sau mai degrabă după interpretul său Marnold, spiritul romantismului este un spirit eminamente creativ, care inversează corespondențele tradiționale în compoziție. alterează formele asupra cărora impune spiritul inventiv. \ oferă mai multă amploare și ușurință dezvoltării sistematice. Există un singur compozitor în istoria artei care la vremea lui nu a fost un romantic din cap până în picioare? Fiecare creator adevărat este în acest sens un romantic; dar încetează să mai fie atunci când opera lui începe să fie asimilată de noile generații.

Această împărțire a artiștilor și a lucrărilor lor este, deci,

s. 	níojadiza fără a fi confortabil, întrucât nu pare să corespundă nici unei realități obiective, unor calități tehnice precise, bine diferențiate și permanente, care ne permit să distingem unii compozitori de alții, unele lucrări de altele. În fiecare epocă, câte curente contrare, diverse, subterane, hotărâtoare și aparent inerte - obiceiurile vremii, obiceiurile artistului, diferențele circumstanțiale ale țărilor, climă, anotimpuri, educație - nu se pregătesc cu insensibilitate

t. 	viitorul „romantic”!

Sunt de acord cu Charles Lalo când îl infirmă pe Taine și spune că teoria mijlocului, a rasei și a momentului, nu este satisfăcătoare pentru că nu explică nimic despre opera de artă în sine, despre tehnica ei. Înainte de respingerea lui Lalo am avut o respingere mai bună este- K. „ . .. Tetica lui Taine datorita lui Peladan (i). Dar mo"aennamú-Lalo face o mare greșeală când, pentru a-l combate pe Taine, afirmă că „naționalismul muzical,

( ) Op. cit.
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a cărui simplă idee l-a revoltat pe Berlioz”, — este adevărat, dar Berlioz a fost revoltat și de fuga lui Bach - — „nu există nici trecut, nici prezent, nici viitor al artei, propriu-zis; că numai în genurile subordonate, exterioare tehnicii artei superioare, de exemplu și mai ales în dramaturgie, pentru că este un gen extrem de complex, la care se amestecă uneori elemente estetice, precum și în cântece și dansuri populare, adică , în afară de arta adevărată”.

O astfel de afirmație mi se pare lipsită de orice fundament serios.

Dacă până la sfârșitul secolului al XVI-lea nu s-a remarcat o diferențiere naționalistă a muzicii, care pare să păstreze un caracter uniform în toate țările Europei, în schimb odată cu secolul al XVII-lea, când arta, cu Palestrina și Monteverde, găsise toate elementele. de tonalitate, armonie și modulație cromatică. s-ar spune că operele de artă capătă proprietăţile unei limbi vie şi naţionale.

Începând cu secolul al XVII-lea, evoluția artei este generația progresivă de forme și genuri clasice, iar paralel cu această generație formală apar naționalități muzicale, deoarece de atunci țările Europei încep să aibă o muzică diferențiată, cu o originalitate proprie. şi cu caracter naţional independent.

£1 arta are ¿În virtutea ce doctrină absurdă și lipsă de adăpost. Îngrozitor se poate afirma că arta nu are patrie? Arta și frumusețea, entitățile metafizice, abstracte, ireale, nesubstanțiale, poate să nu aibă o patrie, pentru că le lipsește realitatea adevărată. Dar artiștii ■ o au și lucrările de asemenea. Este un loc obișnuit în literatură că fiecare manifestare a lumii morale poartă în mod necesar pecetea timpului și a bucății de pământ în care s-a manifestat. Oricare ar fi puterea creatoare a geniului, acesta nu poate fi niciodată complet retras de influențele mediului în care se formează și ajunge la maturitate. Geniul nu este o forță independentă, absolută și liberă. Geniul nu este un zeu și nici arta nu este o esență.
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suprasensibil. Marii artiști nu sunt zei, ci semizei. Dacă îi transformăm în zei, îi defăimăm, plasându-i în afara umanității. Iar viața unui artist de geniu, oricât de bogată și extraordinară ar fi, nu ne-ar putea interesa, nu ar fi benefică pentru societate. dacă nu ar fi mai presus de toate viața unui om. La fel, operele muzicale sunt realități, individualități unice și absolute, fapte, manifestări tangibile ale vieții morale care, ca și înflorirea limbilor și a altor arte, sunt pecetluite de individualitatea geniului care le-a produs și de caracterul oamenilor. .care i-a văzut născuți.

Charles Lalo își face iluzia de a rezolva această dificultate, insistând că „dacă artistul exprimă ceea ce este esențial, după o tehnică organizată și niciodată ceea ce este esențial conform naturii, ceea ce caracterizează adevărata artă nu este ideea de esență, ci cea de tehnică". Da. Este de netăgăduit; dar tocmai tehnica este cea care diferențiază stilurile muzicale și naționalitățile.

Pe măsură ce ne apropiem de vremurile moderne, caracterul naţional se imprimă cu mai multă vigoare în operele geniului muzical, (i).

Istoria oferă cele mai evidente exemple în acest sens. O putem urmări din a doua jumătate a secolului al XVI-lea, cu doi iluștri contemporani, Palestrina v „ .

Orlando de Laso, cei doi mari muzicieni, 	și Orlando de

ambii catolici, care au folosit același 	Laso'

resurse de artă cu scopuri identice și ale căror opere ac-

(i) Până la punctul în care s-a putut spune, cu anumite motive, că arta lui Ricardo Wagner a fost un agent foarte activ și eficient al pan-germanismului în Franța. Camille Saint-Saens. Într-o broșură interesantă intitulată Germanophilia, el a scris: „Wagnerismul, sub pretextul artei, a fost o mașinărie minunat amenajată pentru a roade și a măcina patriotismul în Franța. Sufletul german își făcea treptat drum în publicul nostru. Se spune că limba este sufletul rasei. Cu și mai mare motiv este muzica. Ascultă melodiile napolitane și spaniole. ruși, suedezi, arabi; Nu sunt ei ca chiar portretele acestor popoare? nu spun ei mai multe despre natura lui morală decât pot spune toate comentariile”? etc etc.
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Cu toate acestea, au nuanțe care dezvăluie rasa și țara în care s-au născut. Există în mase, motete \ madrigali d< Palestrina o seninătate magnifică, o limpezime și ungere pătrunzătoare, în care este ușor de recunoscut geniul Italiei și mai ales pe cel al grupului de artiști „ai Romei”, printre care apăruseră. un Rafael în pictură; în timp ce Orlando de Laso dezvăluie că este belgian și un bărbat din nord, datorită unei mai mari vivacități a ritmului, un presentiment de modulare și accent dramatic, care vor fi într-o bună zi modalitățile marcante ale muzicii din țările nordice. .

, c , ... Există, de asemenea, o mare diferență tehnică Bach și Scap între arta lui Bacn și cea a lui Scarlatti. Juan Sebastián Bach creează formulele științifice ale muzicii germane, în care domină combinațiile armonice și pitorescul instrumentației; în timp ce Scarlatti, contemporanul său, a fondat școala italiană, în care predomină ideea melodică, interpretată de vocea umană.

Școlile și națiunile se disting tocmai prin modul de traducere a ideii melodice. Italienii o încredințează cu preferință vocii umane. Cultul vocii umane este dogma de nezdruncinat care a călăuzit arta italiană timp de trei secole. Melodia vocală este însoțită de o armonie, în care predomină consonanța. Nemții, dimpotrivă, o distribuie la primele instrumente diferite ale orchestrei, expresie a libertății și a fanteziei, și o fac să treacă printr-o succesiune de disonanțe și modulații ca un izvor între stânci.

În mijlocul progresului și al universalității actuale a resurselor de instrumentare, tehnica instrumentală a artei rusești este inconfundabilă. Tehnica lui Chopin este inconfundabilă și națională, ale cărei modulații derivă în mare măsură din cântecele populare ale țării sale; cadența germană este inconfundabilă și națională, la fel ca și arta cehă, cea a „maghiarilor”; există o diferență creată de naționalitate între concepția franceză și cea germană despre „operă romantică”. Cum să negi?
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Da este evident CUI4, cu toate acestea, germanismul marii compozitori germani, de la cei muzicali. Bach la Bceth< vn, dezvăluie un amestec fericit de lumină italiană și profunzime teutonă, datorită faptului că în trecut muzica se învăța cu modelele și profesorii peninsulei, nu este mai puțin adevărat că după Beethoven muzica germană, din Schumann, prezent la Schubert, la Mendelssohn și mai ales la Wagner. Brahms, Bruckner, Mahler și Strauss un caracter pur germanic marcat.

Nu se poate afirma că o singură tehnică prevalează în același timp asupra unei întregi civilizații, la fel cum este absurd să se declare că tehnica muzicală depășește „granițele înguste” ale naționalităților și ale mediilor fizice. A o afirma, așa cum face Lalo, înseamnă a rămâne voluntar în nebulozitățile abstracției, înseamnă a forța faptele pentru a le face să intre în rigiditățile unui „sistem” mai mult sau mai puțin simplu și ingenios. Procedurile tehnice în muzică sunt foarte. complicate și diferențele lor respective sunt foarte greu de stabilit, chiar și pentru aceiași profesioniști. Dar pentru a judeca manifestările unei arte, principalul lucru, așa cum am spus deja, este să ai un gust superior, pentru că este mai dificil să judeci corect un act de inteligență, o operă a spiritului. decât o acţiune morală. În plus, prin însăși natura ei scutită de orice conținut intelectual sau imitativ, muzica este poate arta care necesită cunoștințe mai generale de la istoric sau critic, și mai multă delicatețe a simțirii pentru a nu-și da impresia personală printr-o judecată deliberată.

Din ceea ce am expus până aici, se va fi văzut că critica estetică este. Ceea ce merită cu adevărat denumirea de etica metalului este o problemă complicată a psihologiei, pentru că ea trebuie să analizeze mai întâi numele unor astfel de condiții și natura emoției artei; de tehnică, deoarece procedurile tehnice sunt foarte importante și conțin uneori, ca în cazul lui Juan Sebastián Bach, întregul motiv pentru

42

MARIANO ANTONIO BARRENECHEA

cel. gloria nemuritoare a unui muzician sau a unei lucrări considerabile; sociologie, pentru că arta se schimbă odată cu evoluția gusturilor, obiceiurilor și sensibilității popoarelor și vremurilor, și mai ales istoria, pentru că nimic nu ne va ajuta să înțelegem mai bine operele de artă actuale, tendințele și ideile sale călăuzitoare și esențiale, decât cunoașterea originilor ei . şi monumentele care au precedat şi pregătit lucrări contemporane.

Principalul lucru, indispensabil, este să stabilim un principiu clar care să ne ghideze, să stabilim ferm vârful, mingea care să ne permită să ne aventurăm în siguranță în labirintul faptelor istoriei.

Eu, un primitiv Fără îndoială — și asta mi se pare că muzica. nu mai poate fi certat. — primul instrument muzical al acelui om a fost vocea lui (i). Este suficient să consultăm istoria pentru a fi convins că în clasele inferioare ale civilizației muzica vocală era cu siguranță mult mai importantă decât muzica instrumentală. (2). Aceasta a fost timp de multe secole supus muzicii vocale. Se poate spune că grecii și romanii

(1) 	Opinia că originea melodiei trebuie căutată în accentele naturale ale pasiunilor umane, este o idee a lui Lucretius, a lui Condillac, a lui Eximeno. JJ Rousseau o susține în Essai sur l'origine des langues și în Du Principie de la mélodie ou réponse aux erreurs sur la musique, publicat de JansEn în studioul său, Rousseau musician.

Același principiu a fost susținut de H. Spencer în Ensayos de Moral, de Ciencia y de Estética (Origen y fin de la Música), în Hechos y Comments (La Evolución de la Música) y en su Psicologia, II (Sentimientos estéticos). ).

A su vez Ricardo Wagner escribía: "Limba sunetelor este începutul și sfârșitul limbajului cuvintelor. Este expresia involuntară a sentimentului. Să reprezentăm limbajul redus la vocale: povestea în ea a accentelor, conform alternanţa diferitelor pasiuni, fie dureroase, fie vesele, ne vor oferi imaginea vorbirii primitive a oamenilor, dominată de simţ: melodie ritmică fără formă, care îşi avea sensul şi măsura ei din gest”. Operă şi Dramă, partea a II-a, capitolul VI. , traducere italiană de Luigi Torchi, ed. Bocca, Torino, 1894.

(2) 	Vease: E. Grosse. Les Débuts de Г Art, trad. franc. F. Alan. Paris, 1902.
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Nu cunoșteam muzica instrumentală independentă propriu-zis, deoarece muzica pentru dans, coruri și slujbe religioase erau prin însăși funcțiile lor menite să nu iasă din stagnarea lor forțată. 	Eu

Până la Renașterea italiană, muzica, în unirea ei constantă, din timpuri imemoriale, cu poezia, servise deja la marcarea ritmului cântecelor de dragoste, la exaltarea pasiunilor războiului; pentru a stârni sentimentele religioase ale mulţimilor sau pentru a exterioriza cu mai multă vigoare accentele pasionale ale tragediei clasice.

Când arta sunetelor s-a secularizat, voi spune așa, TaJoi°¡mieïïo devenind treptat independent de tovarășul său constant, poezia, a abandonat 	sensul .

donarea de servicii divine, separarea 	ska.tIC° mu

după Canzone şi madrigalele vocale, să se afirme cu primii instrumentişti. În mijlocul Renașterii, este momentul în care simțul estetic muzical a început să se dezvolte în om, când omul a început să se bucure de plăcerea muzicii pentru ceea ce are, care este deosebit de propriu și specific, nu pentru ceea ce exprimă sau cântă asociat cu muzica.poezie, ci din cauza a ceea ce sunetul si combinatiile lui pot avea de placere, de frumusete, ca sursa de simpla placere senzoriala auditiva.

Acest fapt al eliberării tardive a muzicii ca artă independentă nu a dorit să fie recunoscut și a cărui importanță adevărată nu a fost pe deplin înțeleasă. Pe de altă parte, nu există divagații abstruse care să înceapă să se rostogolească despre Estetica acestei arte, care să nu-și găsească un ecou imediat în critica profesională, mai ales când acele murdarie sofisticate provin din Germania.

Din Germania, într-adevăr, am văzut pseudo-is-nido teoria zadarnică conform căreia muzica este o artă spiritualistă téticawag care se ridică deasupra simțurilor pentru a îneca sufletul în lumea subconștientului, în vârtejul furtunos al unui voluptuos.
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tuozitate inefabilă, sau în contemplarea de dincolo. Dar cea mai gravă perversiune a bunului gust artistic trebuie, ca toate schimbările \ progres, să vină din . ultima jumătate de secol de evoluție a muzicii, la 1 · influență a wagnerismului triumfător asupra acțiunii sofismului doctrinar pe care Wagner a adunat-o în scrierile sale teoretice pentru a apăra niște pagini sublim· - di mu-sica pe care le-a compus și care sunt bine apărate de tu singur

Eroarea pe care Wagner o crezuse că este o eroare provenită din opera italiană și, dezvăluind-o, va stabili o formă de operă pentru totdeauna, potrivit lui. Ricardo6Wag- epuizat și fără sens. — greșește-l pe acel ner. 	formulat cu o astfel de prosopee în intro-

producția de Operă și Dramă, susținând că artiștii de operă ai unui mijloc de exprimare (muzică) au făcut sfârșitul, iar finalul (dramă) au făcut mijloacele teatrului melodramatic - ceea ce Wagner a numit eroarea fundamentală și originală a operă, supraviețuiește așa cum este în cele mai avansate opere ale wagnerismului și va supraviețui atâta timp cât va exista un artist care intenționează să facă din muzică și dramă elemente concomitente ale aceluiași spectacol. Ricardo Wagner a propus cu operele sale dramatice încă o soluție - a cărei valoare o voi aprecia într-un loc mai oportun al acestei lucrări - a unei probleme care înaintea lui nici Lully, nici Rameau, nici Gluck, nici Grétry, nici Spontini, nici Rossini, nici Beethoven ar putea rezolva de ce este insolubil: acela al fuziunii într-o nouă artă a două arte diferite și contrare precum muzica și poezia.

Dacă în trecut compozitorii făceau din muzică vocală — voi spune că mai precis decât Wagner — sfârșitul operei, drama muzicală de astăzi face din muzica instrumentală sfârșitul teatrului. Oamenii obișnuiau să audă cântând cu un gust rafinat, cu artă superioară, melodii frumoase, iar această artă delicată, ale cărei tradiții nobile au dispărut aproape complet din scenele lirice de astăzi, a mișcat profund mulțimile. Pe de altă parte, astăzi se pot auzi piese simfonice zgomotoase și grandioase. O plăcere valorează cât cealaltă, indiscutabil,
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iar ambele gusturi sunt ireversibile; dar cu cele două procedee diferite, adevărul expresiv și dramatic este întotdeauna în același loc.

Ar fi mai bine să declarăm o inferioritate deoarece considerăm că este o monstruozitate absurdă să îmbine cuvintele cu muzica și să disprețuim, cu Tolstoï și Rubinstein, ca gen inferior, orice spectacol bazat pe o asemenea asociere.

Eroarea nu constă, așadar, în a acorda o importanță mai mare acestui sau altuia element al operei, pentru că Wagney, până la urmă, s-a limitat în aceasta la inversarea ordinii valorilor și proporției elementelor care compun. opera.opera tradiţională. Eroarea semnalată de Aá'agner, indiferent de caracterul ei, este înnăscută naturii hibride a operei – un produs al Renașterii italiene – fie că este operă sau dramă muzicală căreia, indiferent de câte întorsături de situație i se acordă. cuvintele Sunt practic același lucru.

Lucrările lui Wagner au triumfat deja Efectele dincolo de orice rezistență; Nu există nimeni care să reziste farmecului său magic; Compozitori triumfători, toate naționalitățile scriu astăzi în stil wagnerian, așa cum înainte era scris în stilul de operă italian. Nici nu se poate nega că wagnerismul a exercitat aparent o influență salutară asupra culturii generale. Înmulțirea prodigioasă de pamflete, cărți și reviste dedicate în ultimii ani acestor probleme — (unii cred că pentru a perverti gustul natural al oamenilor) — au adus dragostea pentru muzică în colțul oamenilor care păreau cei mai refractari influenței sale. Astăzi toată lumea este wagneriană, așa că toată lumea se crede muzician, fără a bănui că poate fi înșelată de mass-media. L-am văzut pe EZ crepúsculo de los Dioses aplaudând, în teatrul Operei din Buenos Aires, de doamne amabile, mândrie, recreere și podoabă de săli elegante, venerabili bătrâni îmbătrâniți în jaf public, tineri agitați de primele instincte ale pubertății, toți oamenii drăguți și respectabili, cât de greu
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mintea poate fi pregătită să-i placă o artă care. Ea cere o cultură atât de complexă de la ascultătorii săi pentru că ea însăși este o expresie a unei culturi vechi și crepusculare.

Același lucru se întâmplă peste tot în lumea civilizată și cosmopolită, nu se poate nega. Se pare că cultura muzicală a ajuns la o mare dezvoltare, (da, nimic mai mult decât aparent); dar este de asemenea de remarcat faptul că, pe măsură ce informațiile din mulțime au câștigat, victoria asupra mulțimii a devenit mai dificilă în fiecare zi. Un bun psiholog a scris: Astăzi că piața publică a devenit prea mare, reputația are nevoie de strigăt (i). Și ascunzându-se în spatele galimatiei patosului nebulos și copilăresc al pseudo-esteticii wagneriene, autorii actuali au lăsat loc în muzică celor mai nespuse pasiuni, coborând astfel de sublimă artă până la transformarea ei într-un mijloc de notorietate nestăpânită, de un galopând dornic de succes și de profit, în marele pagubă și prejudecată, nu numai al bunului gust și al principiilor esențiale ale frumosului estetic, ci chiar și al decenței și al bunului simț.

Dacă cu prezumție stupidă se admite astăzi că în arte totul este permis după pofta omului; Dacă oamenii râd cu poftă de cei care vin să le amintească că arta nu poate să coboare din concepții de fantezie fertilizate de sentimentele înalte ale sufletului, cauza acestei lipse de discernământ și gust îngrozitor, eroarea inițială a acestei perversiuni generale, din această comună. barbarie, din această confuzie, din acest haos în care artele și publicul se scufundă treptat, provine din principiul nesimțit stabilit de Ricardo Wagner împotriva tuturor ¿Leas “ís^que ^as învățături care provin dintr-unul dintre cele mai mari „medii”. „Opere muzicale: muzica dramei? NQ MAI MULT 	MEDIUL DRAMA.

(i) În acest moment îmi amintește această observație corectă a lui Voltaire: Când talentul devine comun, geniul devine rar.
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Aceasta este eroarea fatală, păcatul originar al pierzării actuale, a cărei doctrină fatidică s-a revărsat din estetica dramei pentru a se extinde și în toate domeniile compoziției muzicale.

Muzica este erpresiune, această idee este motorul secret al întregii activități artistice a timpului nostru. Muzica este expresie, spune wagnerismul; dar expresie a ce? De sentimente, de idei, se răspunde, precum poate fi limba vorbită, iar dacă apăsați puțin, admiratorii orbi ai lui Ricardo Strauss vă vor spune că este și despre toate lucrurile din lumea morală și din lumea fizică.

Opinia lui Nietzsche despre natura inspirației muzicale.

„Să ne imaginăm ce întreprindere nesăbuită trebuie să fie să compui muzică pentru poezie”, a spus Nietzsche (т); Cu alte cuvinte, dorința de a ilustra muzical o poezie și de a forța astfel muzica să devină un limbaj al ideilor. Este el

lume pe dos! Parcă un fiu ar fi vrut să-și nască tatăl! Muzica însăși poate genera imagini care nu sunt niciodată mai mult decât scheme, exemple particulare, ca să spunem așa, în raport cu universalul care este conținutul propriu-zis al muzicii. Dar cum ar putea imaginea, reprezentarea să genereze muzica de la sine? Cu atât mai mult conceptul, „ideea poetică” cum se numește acum! Atât de adevărat este că de la castelul misterios al muzicianului un pod duce la pământul lipsit de imagini.

genele, — deoarece este imposibil să urmați calea opusă, deși unii își imaginează că au urmat-o”.

Nietzsche i se răspunde: Nu poemul, scrisoarea, ci sentimentul generat de poezie este cel care dă naștere sau inspiră compoziția muzicală.

Nu, spune la rândul său Nietzsche, muzica exprimă ceva mult mai general; numai emoție, puterea emoțională a sufletului sau stări foarte generale de sensibilitate.

Este o dovadă a insensibilității muzicale să crezi că o operă muzicală poate fi o expresie a bucuriei, a durerii.

(i) 	Scrieri postume, volumul IX, p. 216.
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durere, iubire, speranță sau orice alt sentiment general. Într-o piesă muzicală bună, alternează stări diferite, triste, fericite, languide și foarte pasionale. Im'tsica nu exprimă nici un „gen de sentimente expres-determinat” fizic, ci facultatea de a simţi în sine, care este întruchipată în forme logice şi clare.

„Când muzicianul, scrie Nietzsche (i) compune o poveste de dragoste, el nu se inspiră din imaginile sau sentimentele exprimate de textul poetic; ceea ce se întâmplă este că o inspirație muzicală, venită din multe alte sfere, alege acel text ca fiind adecvat pentru a se exprima simbolic. Nu este o relație necesară între versuri și muzică, pentru că ambele lumi — cea a cuvintelor și cea a melodiilor — sunt prea îndepărtate pentru a putea contracta ceva mai mult decât o legătură pur și simplu fragilă și exterioară. Poemul nu oferă decât un simbol și este pentru muzică ceea ce hieroglifa pentru vitejie este pentru însuși războinicul curajos. Cele mai înalte revelații ale muzicii ne fac, în ciuda noastră, să experimentăm grosolănia proprie oricărei reprezentări prin imagini, sau în orice alt mod care are o analogie cu acestea. Ultimele cvartete ale lui Beethoven resping orice reprezentare sensibilă și, în general, tot ceea ce poate avea ceva din domeniul realității empirice. În astfel de lucrări simbolul nu are nicio semnificație în prezența Dumnezeului suveran care se descoperă cu adevărat: și chiar îl jignește cu materialitatea sa”.

Când ne amintim cuvintele oricărei romantism, ale unei piese cântate, nu este adevărat că este imposibil să ne amintim de ea fără a asocia ipso - facto melodia originală care o însoțește? Dimpotrivă, memoria muzicală nu are nevoie niciodată de cuvintele care îi servesc drept text pentru a-și păstra toată puterea și farmecul asupra sufletului. Această experiență, pe care toată lumea o poate face, demonstrează că în loc ca muzica să fie subordonată

(i) Loc. cit., p. 218.
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cuvântul, cs acest h care este subordonat muzicii. Si inca o incercare in ' ; d * eli este că ascultând orice compoziție, dezvoltată sau nu pe cuvinte, lumile imaginilor pe care le provoacă în mintea diferiților ascultători nu coincid niciodată pe deplin, nici aproximativ, nici de departe. Ce conținut precis poate conține muzica?

„Dacă vocea umană, spune Nietzsche, în operă sau în piese individuale de cântec, sporește în mod minunat puterea și expresivitatea operei muzicale în ansamblu, este doar ca voce umană, ca cea mai

Motivul pentru importanța vocii umane în operă.

patetic, cel mai nobil instrumente sonore, care dă cele mai nobile accente ale sunetelor melodiei.

Nietzsche stabilește astfel preeminența muzicii pure — care este muzică adevărată — care se hrănește din fundalul întunecat al sensibilității generale a compozitorului și, în același timp, determină adevărata relație care poate exista între cuvinte și melodii.

Ar fi absurd să se stabilească un Estetic -, JJ ca pentru muzică instrumentală și altul în scopul muzicii vocale. Dacă sfârșitul artelor nu este, contrar a ceea ce cred mulți, expresie, ci frumusețea estetică, sfârșitul muzicii, fie ea instrumentală sau vocală, nu este expresia sentimentelor sau a ideilor, ci frumusețea sonoră, în ale cărei forme se reflectă sensibilitatea compozitorului.

Toată istoria raționată a muzicii, .

eu 	...... singura entitate-

experiența internă și analiza emoției muzicale râului estetic, o înțelegere inteligibilă, acceptabilă, de oameni și superioară a marilor opere din trecut, ne permit să stabilim acest principiu, al cărui adevăr simplu mi se pare de la sine înțeles: că operele muzicale. ating cel mai înalt punct de perfecțiune atunci când reprezintă - sub orice formă se manifestă spiritul muzical, fie el un concert, un lied, o operă sau o simfonie - caracterul cel mai pur muzical pe care îl pot oferi, adică atunci când inspirația lor muzicală. este entitate-

cincizeci
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rameute liber, se exprimă numai pentru a se satisface, afirmă și dezvoltă cu independență absolută Ί de numire -quier un alt spirit; Când stilul tău se supune. propriile legi; analizând aceste lucrări în profunzime verificăm că doar datorită formelor lor ele suportă și înlănțuiesc admirația noastră spontană.

Nu sunt posibile alte criterii estetice.

Este adevărat că istoria ne prezintă două mari familii de compozitori, o mare fa- formată din cei care, precum Juan Se-œmpisHores? Bach, Haydn, Mozart și Beethoven au fost de ajuns, ei pot fi considerați ca niște muzicieni puri, care cântă fără a avea nevoie de altceva decât de inspirație; iar celălalt grup, mai numeros, alcătuit din marii cântăreți ai pasiunilor umane, care au ilustrat istoria operei, Händel, Gluck, Monteverde, Rossini, Weber, Verdi și Wagner, autori a căror inspirație muzicală părea să fie mereu dominată de pentru geniul lui patetic, comic sau dramatic.

„Așadar, — mi se va spune — că principiul tău estetic este unilateral, pentru că nu poate fi aplicat decât la o clasă de lucrări, la un fel de muzică, la o familie de compozitori. Școala franceză, de la Duni la Massenet, a produs doar compozitori dramatici mai mult sau mai puțin prolifici.

Mi se pare că analiza lui Nietzsche a posibilei relații dintre muzică și poezie — pe care am transcris-o puțin mai sus — explică și clarifică suficient

Opinia lui Mozart despre operele comice italiene.

generalitatea principiului.

Mozart, care ar trebui să fie considerat fără îndoială un muzician pur și care a fost și un eminent artist de operă, s-a exprimat în acest fel asupra acestei probleme extrem de dezbătute.

licado: „Știu din experiență că într-o operă este absolut necesar ca poezia să fie fiica ascultătoare a muzicii. De ce operele comice italiene sunt atât de populare peste tot, în ciuda scenariilor lor mizerabile? Pentru că în ei muzica domină în întregime, făcând
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uită totul” (i). opinie respectabilă. mai demn de remarcat decât cel al multor esteţi pur şi simplu teoretici.

Gluck, prototip al autorului dramatic, Wagner al secolului al XVIII-lea, un vechi filozof al muzicii care, contemplând cariera prodigioasă a marilor cântăreți ai vremii sale, se plângea spunând că „cl art ; a sirenelor făcuse la tăcere arta muzelor”, și care și-a propus să-și încununeze cariera cu o reformă a dramei lirice, a fost, până la urmă, un muzician mai mult decât un autor dramatic.

„Îndrăznesc să spun că plăcerea de a auzi o opinie trebuie uneori să prevaleze asupra adevărului expresiei Rous^eau^ așa, spune Rousseau vorbind despre re uc Gluck (2), deoarece muzica nu poate mișca inima decât prin farmecul lui. melodie, iar dacă ar fi vorba doar de a revărsa accentul pasiunii, ar fi de ajuns numai arta declamației, iar muzica într-un asemenea caz ar fi inutilă, ar fi inoportună în loc să ne fie plăcută. Acesta este unul dintre capcanele pe care compozitorul, prea preocupat de expresia sa, trebuie să-l evite cu grijă. Există în toate operele bune, și mai ales în cea a lui Gluck, o mie de piese care duc la lacrimi doar în virtutea muzicii lor și care nu ar provoca decât puțină sau deloc emoție, lipsite de ajutorul lor prețios, oricât de bine declamate ar fi. " (3).

Rousseau are mare dreptate. Dacă deschidem vreun manual despre istoria operei, unul dintre cele pe care cronicarii din ziare le folosesc pentru a-și scrie cronicile erudite, vom citi în capitolul dedicat lui Gluck și reformei sale muzicale, aceste propoziții sau similare: Gluck este

(1) 	În Scrisorile sale, traducere franceză de Goschler. Pot adăuga la raționamentul lui Mozart: De ce trăiește Bărbierul din Sevilla al lui Rossini? A supraviețuit și piesa lui Beaumarchais? Doar muzica explică aceste succese.

(2) 	''Observations sur l'Alceste de 31. Gluck”.

(3) 	Aceeași observație poate fi făcută cu multe pagini importante ale operelor dramatice ale lui Ricardo Wagner, așa cum se va vedea în altă parte în această lucrare.
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adevăratul traducător al lui Sofocle al lui Euripide şi al lui Amargilio, ca Beethoven şi Mend Jssohn 1 md ' 1 poezia lui Shakespeare, şi Weber al par' iaiW tic al geniului lui Goethe şi al poeziei germane.

Adevărul este că operele lui Euripede și Sofocle, Shakespeare și Goethe, nu au avut niciodată nevoie de inspirație muzicală pentru a continua să încânte, prin toate generațiile, spiritul uman, și să-l dezvăluie cititorilor capabili să-l înțeleagă. , toată măreția sa nemăsurată; la fel cum este și adevărat că frumoasele, dramatice, patetice și inspirate accente melodioase ale lui AA'eber, Mendelssohn, Beethoven și Gluck sunt accente melodioase prin ele însele inspirate, patetice, dramatice și frumoase, și nu pentru că ne dezvăluie cu adevărat poezii care serveau drept simboluri, cum ar spune Nietzsche.

Aceste accente muzicale au o viață, independentă de poeziile de care au fost atașate, care derivă din valoarea lor intrinsecă mereu muzicală. În timp ce operele literare care le-au prezidat muzeul par să le fi inspirat trăiesc cu tinerețe veșnică, este greu ca multe dintre aceste accente melodioase să poată fi plăcute publicului de astăzi, a cărui sensibilitate muzicală diferă atât de profund de sensibilitatea vremurilor care au văzut. acele lucrări născute.melodramatic. Ceea ce este confirmat de faptul că astfel de lucrări — l-am putut verifica cu reprezentări ale lui Orfeo de Monte-verde și ale lui Gluck, ale lui L,a Vestal de Spontini și ale unor lucrări antice mai puțin importante, cum ar fi Căsătoria secretă. de Pink top — provoacă în public o impresie obositoare de bătrânețe, de artă moartă și uitată, de ceva fără viață, fără culoare, fără parfum. Cu greu dacă una sau alta piesă melodioasă reușește să rupă din indiferența sa iremediabilă publicul lipsit de gustul retrospectiv, marea majoritate. Este o muzică care nu mai este pe placă, care nu răspunde sensibilității noastre. Dacă aș traduce, după cum se spune, adevărul dramatic al lui Sofocle, Euripide, Shakespeare sau Goethe, ei ar trăi în
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inimile oamenilor la acelaşi nivel cu lucrările nemuritoare ale acestor genii ale literelor frumoase (i).

Prin urmare, se poate afirma că este meritul sau valoarea muzicală a unei opere melodramatice, ceea ce o face să reziste în memoria publicului, și nu gradul mai mare sau mai mic al adevărului ei expresiv.

Fără îndoială, în opere trebuie să ținem cont de elemente care, deși secundare, nu sunt complet lipsite de importanță în ansamblu și contribuie parțial la darea caracterului lor operei pe care o cuprind.O operă este concepută muzical într-un mod cu totul diferit decât o simfonie. dar datorita genurilor pe care opera le amesteca, datorita originii sale particulare - - o elaborare pur academica si nu produsul spontan al unui instinct natural - datorita subordonarii in care compozitorul este adesea obligat sa mentina muzica in raport cu cuvinte, Pentru a nu face prea multă violență plauzibilității și logicii teatrale, nu există nicio îndoială că wagnerienii din toate timpurile vor spune ce vor în acest sens — că opera, ca gen muzical, este hotărât un gen inferior.

Cu toate acestea, generalitatea principiului estetic pe care l-am stabilit mai sus nu este ruptă, ci mai degrabă confirmată de această aparentă excepție a operei, întrucât este și adevărat - iar cazul lui Mozart și minunatele sale opere o confirmă - că o operă este cu atât mai frumos, cu atât mai estetic, cu cât este mai mare interesul și valoarea muzicală pe care o posedă, cu atât mai muzical stilul său, cu atât mai mult, în consorțiul poeziei cu muzica.

i) Se știe că aerul incomparabil al lui Orfeu:

J'ai perdu mon Euridice Rien n'egaïe mon malheur.

este construit pe o melodie pe care Gluck o luase d? o operă comică. Aceste transpuneri ale melodiilor de opera buffa în opere serioase și invers, sunt comune în istoria marilor autori. E. Hanslick citează câteva exemple clasice în cartea sa The Beautiful in Music. Istoria lucrărilor lui Händel este cea care oferă cele mai multe cazuri. Unde este acela, acela al adevărului expresiei și al accentelor dramatice.
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este mai logic cu sine și mai liber în întreg.

Pentru că operele artistice, oricărei ^te ei' verdade-arte căreia îi aparţin, nu valorează pentru ceea ce au din nou, îndrăzneţe, personale, artistice. extraordinare, dar pentru ceea ce este specific logic și armonios, calități a căror intuiție este deținută de sufletele delicate. „Vă repet încă o dată, a spus deja Diderot, gustul extraordinarului este caracterul mediocrităţii. Când devii disperat să faci ceva frumos, armonios și simplu, faci mereu ceva ciudat. Frumusețea estetică a unei opere este, așadar, constituită din ceea ce are de artă, de tehnică, de procedură în armonie logică și necesară cu emoția sau cu sensibilitatea care a dictat opera, din care derivă forma pe care trebuie să o adopte. .

Stăpânirea geniului Se va înțelege cu ușurință că stăpânirea geniului 	în arte se obține prin a

limitarea și ordonarea mijloacelor, printr-un fel de analiză prealabilă, pe care geniul pare să o realizeze inconștient (i), și care conferă marilor lucrări acea trăsătură de spiritualitate, de intelectualitate supremă, care ordonează și echilibrează expansiunile sensibilității artistului. . Gândiți-vă la cele mai bune lucrări ale lui Bach, Mozart și Beethoven și, ca o comparație, amintiți-vă impresia făcută de cele mai bune pânze ale lui Leonardo. Aerul său de seninătate, echilibru, spiritualitate, aspectul său uniform, ascunde o forță extraordinară de geniu care ordonează, purifică, informează, pentru că frumusețea artistică supremă este triumful ritmului, logicii, echilibrului, este matematică, unitate, armonie și lege. .

Tendințe nefericite Nu. Mai multe tendințe nefericite pot fi evidențiate în artele în arte decât dorința de a stârni sensibilitatea. surprinde cu violență, beat

(i) „Să ne înțelegem, spune pe bună dreptate Benedetto Croce în lucrarea sa notabilă citată, conștientizarea căreia îi lipsește geniul este conștientizarea reflectată, dubla conștiință a istoricului și a criticului, care pentru artist nu este esențială”.
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gar, prinde cu dragoste simțurile publicului. Tendințe înfricoșătoare care denotă barbaria iremediabilă, decadența inevitabilă, dizolvarea și anarhia instinctelor artistice! Wagner a fost tocmai artistul care a marcat acest debordare în arta contemporană. „Wagner simte că are – scrie Nietzsche (i) – în ceea ce privește formarea toată grosolănia germanului și, din acest motiv, preferă să lupte sub steagul lui Hans Sachs și nu sub steagul francezilor și grecilor. Cea mai bună muzică germană a noastră (Mozart, Beethoven) a asimilat atât forma italiană cât și cântecul popular și numai din acest motiv, cu organismul bogat și delicat al versurilor sale, nu mai corespunde greutății rustice burgheze a gustului teuton. .

Într-adevăr, Wagner nu s-a preocupat, cel puțin conștient, mai mult decât de 	fostul

presiune. Citind dezvoltarea pernicioasă a lui Cardo Wag — care, cu inteligența care era caracteristică întregii sale activități intelectuale, a dat acestei false doctrine estetice atât de antimuzicală în sine, cred uneori, uitând paginile nemuritoare ale muzicii pe care le datorăm sublimului său. estru ștergându-mi momentan din spiritul meu amintirile inefabile care îl leagă de suveranul arabesc sonor al partiturii lui Triston, cred, zic eu, că facultatea mamă a lui Wagner a fost într-adevăr temperamentul unui actor, dezvoltat într-o măsură extraordinară, un geniu mimic prodigios care Pentru a putea crea singur o operă de artă, el a avut la îndemână o enormă, nelimitată multiplicitate de daruri, de facultăți, care este tocmai ceea ce îl deosebește și în dezavantajul lui Wagner însuși, așa cum spune Nietzsche, a tipul marilor maeștri... „Geniul lui este o junglă în creștere, nu un singur copac”, scrie Frederick Nietzsche cu profundă acuratețe.

Valoarea, meritul lui Wagner ca muzician — o vom vedea în partea istorică a acestei lucrări — îi datorează și el. în ciuda tuturor, la formele lor muzicale, pentru că

(i) Scrieri postume, volumul X, p. 432.
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unui artist căruia îi lipsește forma 1c îi lipsește totul, încetează să mai fie Folosește-le viren lm artist У HIS' nl ' ” al Ființei °b '

numai pentru casele lor; deoarece muzica, ca 1. i art - nune. va fi inutil să-l repeți, el trăiește pentru formele sale care dezvăluie spiritul, meritul și sensibilitatea artistului, iar fără formele care satisfac simțurile cărora le este adresată fiecare artă anume, este inutil să încercăm să găsim în astfel de artă. lucrează o altă clasă de elemente de o frumusețe necunoscută, ascunse.

Materia prima = Care este materia prima pe care o foloseste arta muzicala si care sunt combinatiile ei? Muzica, o voi defini cu Rousseau (i), este arta de a combina sunete într-un mod care să fie plăcut urechii. Sunetul și ritmul sunt cele două părți esențiale ale melodiei, iar melodia este esența muzicii. Arta muzicala isi construieste operele cu sunete E1sicainidprimei. Sunetul este o senzație produsă de anumite mișcări foarte rapide și periodice ale corpului sonor (coarda, membrană, tub, plăci etc.) numite vibrații. Aceste vibrații sunt transmise urechii noastre prin aer, iar urechea noastră le transpune în senzații sonore atunci când numărul lor nu este mai mic de 16 până la 20 pe secundă și nu mai mult de 40.000 în același spațiu de timp.

Întrebarea de a ști dacă frumusețea muzicală constă în primul rând în senzația de plăcere pe care sunetul o produce de la sine, ar trebui, mi se pare, să fie rezolvată afirmativ, amintindu-ne că nu orice sunet este muzical, este estetic în sine. , ci doar cele alese și alese în mod natural de sensibilitatea noastră. Există în sunetul însuși un element fizic, un fel de fluid nervos care acționează asupra sensibilității generale cu independență absolută de orice acțiune asupra inteligenței și sentimentelor. Este o acțiune exclusiv fiziologică, a cărei observație i-a permis lui Darwin să afirme în cartea sa: The expression of feelings in man and

(1) Dicționar.
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la animale, acea muzică ne dă naștere într-un mod vag și nedefinit sentimentele foarte vii pe care le trăiau părinții noștri în vremurile când sunetele vocale — cântarea — erau mijloace de seducție între ambele sexe^.

Dintre imensa varietate de sunete percepute de Urechea noastră*, arta muzicală de Origine Naturală le alege doar pe cele care, prin intensitatea, timbrul și intonația lor, sunt cele mai uscate și armonioase. împrumuta pentru a atinge scopul estetic pe care îl urmărește muzica. Amploarea sunetelor pe care se bazează sistemul nostru muzical modern se bazează în parte pe legile obiective ale sunetului și în mică parte pe convenții. Este un organism într-un anumit fel format prin experiență și prin selecție, prin crearea simțului frumosului, care la început nu a fost altceva decât simțul plăcutului, în care omul nu făcea altceva decât să urmeze primul impuls al natura.

O dovadă decisivă a acestei origini naturale, fiziologice și instinctive a sistemului nostru muzical este faptul că, în ciuda diferențelor de structură pe care le prezintă scalele din trecut și ale multor popoare moderne (scara bretonilor, chinezilor, arabilor, egiptenilor). , etc.) toate au un caracter comun care rezida in intervalele octava, patra si cincea pe care le au toate scalele, adica punctul initial al scalelor (numitele trei intervale) are aceleasi elemente.terva cele gasite. la început în originile armoniei.

Scalele primitive și armonia modernă folosiseră, deci, aceleași intervale: călugărul Hucbaldo, la trasarea primelor baze ale armoniei, a executat aceeași acțiune ca primii creatori de intervale melodice, toate acestea dovedind în mod irefutat * originea naturală, fiziologică a scara fundamentală a sistemului muzical modern.

Dorința de armonici este un fapt relativ relevant. În zilele în care au fost ignorați, nu ar trebui. sau să fie auziți, dar nu au omis să-i impresioneze pe
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aparat auditiv printr-o acțiune din ce în ce mai accentuată, care crează inconștient în muzicieni o predispoziție firească, mereu mai irezistibilă, de a adopta în constituirea scalelor lor intervalele de

armonici, până la organizarea finală și naturală - care a durat aproape două secole pentru a finaliza - a sistemului nostru gamatic și armonic actual.

Trebuie să admitem, mi se pare, că plăcerea senzorială produsă de simplul sunet stă la baza frumuseții muzicale; că această plăcere senzorială este fundamentul, fundamentul, atomul, elementul ireductibil al întregii vieți estetice muzicale superioare, fără a uita că atunci când vorbim de sunet muzical facem o abstracție relativ arbitrară, întrucât sunetul nu apare izolat, independent, spre bucuria estetică a ascultătorului.

De la senzația sonoră la viața estetică muzicală.

Sunetul DI în sine nu este altceva decât o senzație. Pentru a depasi limita senzatiei si a intra in domeniul esteticii este necesar ca senzatia sa devina imagine; iar imaginea muzicală decurge din

succesiunea logică și legătura de sunete, modificări de melodie și combinații de armonie, care sunt întruchipate în forme clare și precise.

Sunetul este materia primă pentru muzician, precum piatra este pentru arhitect, iar culorile sunt pentru pictor. Melodia și ar- Sunetul singur nu constituie muzică. Era drăguț. Sufletul muzicii este melodia, care rezultă din succesiunea de note sau sunete alese, care aranjează materia primă într-un fel de desen care se prelungește în timp, într-un mod ritmic, și pe care spiritul îl determină în auz. Armonia, nu în sensul grecesc, ci în sensul modern al

Cuvântul, — o combinație de sunete unite de anumite afinități fizice și care rezonează simultan — oferă în muzică o senzație asemănătoare cu cea a colorării într-un tablou, în care desenul ar ajunge să aibă un rol asemănător cu cel al melodiei în compoziția muzicală. . Muzica este, deci, o pictură care se prelungește în timp.
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Acest nou factor – timpul – are o importanță foarte considerabilă în muzică, la fel de mult sau mai mult decât lumina în pictură, în primul rând pentru că este direct, indisolubil legat de ritm, care, așa cum spunea Rousseau (i), este cea mai mare forță în importanță. în muzică, a artei sonore, pentru că fără ea, melodia nu este nimic și nu poate fi decât suficientă pentru sine, așa cum o arată impresia pe care tobele militare o fac tuturor oamenilor.

Împărțirea timpului în fragmente numite bare stă la baza ritmului muzical. Busola este împărțită la rândul său în fragmente numite bătăi. Fiecărei măsură, cât și fiecărei timpi, îi corespund una sau mai multe note aranjate într-un anumit mod, ceea ce numim în mod obișnuit desen muzical. La noțiunea de timp este necesar să se adauge și pe cea de periodicitate, care implică în mod necesar obligația mișcărilor.

Ritmul muzical este revenirea periodică a unei unități de timp asociată unei unități fonetice, formând astfel timpi sau măsuri cadenciate în care tăcerile pot fi reprezentate fără a modifica cât mai puțin unitatea de timp (2). Nu trebuie uitat că pentru urechea să experimenteze plăcerea ritmică, regularitatea în fonetică și regularitatea în mersul timpului sunt esențiale, fără de care nu există ritm posibil.

Nici nu trebuie să confundăm desenul muzical și simetria lui cu ritmul, sau simțul muzical cu simțul ritmic. Dacă pot fi de acord unul cu celălalt, pot fi și independenți; ceea ce este imuabil și necesar pentru a exista un ritm muzical este revenirea periodică regulată a unei unități fonetice asociată cu o unitate de timp.

S-a încercat să explice originea și enorma importanță practică a ritmului (pe care mulți îl confundă cu busola) fără ca opiniile să poată fi de acord.

(1) 	Dicționar.

(2) 	Despre doctrina ritmului urmez ideile lui L. Da-nicn, La musique et Гогеіііе. Paris, 1907.
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acord. Unul dintre puținii proști de neglijență, francezul Mathis Lussy (i), crede că o importă.

Originea ritmului se găsește în respirație, care este pentru Lussa prototipul busolei muzicale de aur a ritmului. „La respirație, spune Lussy. rezidă facultatea, puterea/de a măsura Petro și de suini; >ar . sufletul nostru senzatia de odihna, de del nei i < i timp. Într-adevăr, respirația este alcătuită din două momente fiziologice, din două mișcări: inhalare și expirare; primul personifică acțiunea, 1. Corespunde bătăii slabe, iar a doua, care reprezintă momentul opririi, al repausului, corespunde cu 1 bătaie puternică a busolei.

Mathis Lussy crede că condiția esențială a ritmului este downbeat-ul, întrucât intenționează să infirme opinia lui Hugo Riemann (2) care derivă ritmul din bătăile inimii, spunând că pulsul nu are timp.

Dar ritmul puternic, care este o creație târzie a muzicii, nu este esențial pentru ritm, deoarece poate exista fără el. După cum trebuie știut, downbeat-ul muzical este o accentuare a bătăilor de măsură, care

poate cădea pe prima și a treia bătăi ale unei măsuri de patru bătăi, de exemplu, sau pe prima dintr-o măsură de două bătăi. Stresurile de ritm care ar putea fi considerate downbeats pot să nu corespundă cu cele ale barei. O frază muzicală poate fi foarte ritmată și să nu aibă un ritm negativ. Nimic nu înseamnă, așadar, că de multe ori bătăile puternice ale ritmului sunt ocazional confundate cu cele ale măsurii. Cum se explică altfel apariția târzie a muzicii măsurate, care nu trebuie confundată cu muzica ritmică la fel de veche ca e. om de pe planetă Timpul puternic, de incal-

(1) 	Le Rythme musical, sunt origini. etc Fischbacher. Paris, 1897.

(2) 	Elements de l'Esthetique musical. Traducere în franceză. F. Alean. Paris.

noroc

„Beat-ul” nu este condiția esențială a unui ritm.

ISTORIA FIZICĂ A MUZICII Importanța sa în muzică a fost o consecință a diferitelor obiceiuri de interpretare și, în realitate, nu este altceva decât un punct de întâlnire pentru interpreții de ansamblu și cor, precum și de sunetele dispersate ale polifoniei care sunt condensate în forme de acorduri. pentru o mai mare claritate a expunerii polifonice. Este o consecință a cărei utilizare a devenit mecanică și care poate fi foarte bine schimbată, după dorința muzicianului, așa cum se întâmplă cu polonezele.

Ritmul este altceva. Fără să mă opresc să dovedesc că ritmul, în sensul său cel mai general, apare în toate fenomenele universului și trebuie considerat drept esența armoniei lumilor planetare, voi aminti că omul, în toate mișcările sale, în toate acțiunile sale El procedează instinctiv într-un mod ritmic, executându-și toate mișcările, toate gesturile, într-un mod mecanic ritmic.

În loc să relaționeze ritmul muzical cu What is the rit. un tip de ritm superior și preexistent care ar fi modelul lui, precum Lussy, Riemann, care reproduce părerile lui Zarlino, Galli (i) care confundă ritmul cu busola și toți cei care dau respirația ca origine și fundament al ritmului. do , pulsul, sau mișcarea membrelor inferioare etc., trebuie să ne explicăm nouă înșine ca o aplicare instinctivă a sinergiei sau coordonării musculare combinată cu concepția de unități de timp parcelare, care facilitează foarte mult acțiunea muzicii asupra ascultătorului. ureche, dând frazei cadenciate o mare vigoare, în același timp că lucrează asupra spiritului, facilitând și memoria muzicală, acest ultim motiv explică într-un fel nevoia primară de ritm, fie el oral, fonetic sau muzical, pentru a reține primele cântece din vremurile îndepărtate când verbul era singurul mijloc de transmitere a gândirii generațiilor următoare.

Se poate concluziona, așadar, că ritmul în sine nu

(i) Estetica muzicii. Torino, 1900.
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este plăcere, dar tot ceea ce este ritmic produce în sine o satisfacție organică.

Efect general Periodicitatea unui gest ritmic ne dă ritm. provoacă plăcere, satisfacția foarte apreciabilă că percepția ei nu necesită nici un efort din partea noastră, astfel că odată stabilită inteligența mecanismului senzațional al ritmului, a sistemului nervos, a organismului, este, ca să spunem așa, de acord pentru satisfacție. pe care le produce ritmul.

Datorită repetării ritmice a senzației, organismul experimentează o satisfacție senzorială de o natură cu totul deosebită, de parcă mișcarea sângelui circulator ar fi accelerată în același timp, de parcă toate energiile noastre fizice s-ar simți împreună plăcut favorizate și însuflețite de o forță exterioară. Irezistibil. Iar această senzație generală satisfăcătoare este mai vie, mai plăcută, mai intensă, în funcție de modalitățile ritmului și când se manifestă cu mai multă claritate și energie.

Ritm și melodie Ritmul este sufletul melodiei și astăzi 	este, voi repeta cu Rousseau, sufletul muzicii.

sica. Melodia se naste din succesiunea sunetelor, legate intre ele prin relatii logice si determinate, aranjate in scopul estetic pe care il urmareste arta sunetelor. Nu este necesar să se confunde melodia cu aerul, așa cum se face de obicei, deoarece un aer, romantism sau lied, poate fi format din una sau două sau mai multe melodii.

Originea іа Ы originea melodiei, după cum cred că ha-meiodía. Pentru a-l vedea deja notat, trebuie căutat în declamație și recitare, care treptat au devenit melodie urmărind un grad mai mare de perfecțiune și accentuare expresivă. Astfel încât se poate spune că melodia s-a format atunci când accentuările mai mari ale recitativului au fost produse cu o mai mare regularitate și continuitate, când grupurile de ritmuri și intervale vocale s-au sistematizat treptat. Și despre această origine naturală a melodiei avem dovezi, ca să spunem așa moderne, în ritmurile muzicii așa-zise naționale atât de strâns legate.
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sau relație pe care le păstrează cu calitățile ritmice ale limbilor naționale corespunzătoare, atunci când acestea prezintă contraste marcate de accent expresiv (cum se întâmplă cu așa-numita muzică maghiară).

Toate aerurile și melodiile compuse pentru orice instrument, ca orice cântece sau melodii vocale, sunt întotdeauna concepute fonetic după principiul concepției fonetice verbale. Și deși s-a putut spune că, din păcate, sursele melodiei simple par să se epuizeze, iar o mare parte de melodii noi încep să se construiască pe baze, armonice sau nu, mult mai complicate, asta nu înseamnă că melodia. va înceta să fie cea mai importantă LameIodia.> al. factor sau element al artei muzicale, nu numai rça de la mú - sufletul muzicii, ci, după cum s-a spus,

singura muzică, adevăratul verb muzical. Astfel vedem că până la începutul secolului al IX-lea, melodia a ocupat, atât în viața privată, cât și în cea publică a bărbaților, și timp de multe secole asociată cu dansul, un loc exclusivist, absorbant, dobândind o dezvoltare prodigios de extraordinară, și imprimând sufletului popular sentimentul exclusiv al melodiei. Și în ciuda triumfului decantat al „syntonismului” sau „armoniei orchestrale” în muzica contemporană, melodia continuă să fie împotriva oricăror aparențe, regina incontestabilă a muzicii, fără de care clădirea artei s-ar prăbuși și ar dispărea în încercări absurde și deconectate de simplu. construcție armonioasă.

Activitatea umană lucrează pe materia primă oferită de natură — în acest caz, sunetele care formează melodia, al cărei rol modern este mult mai larg și mai universal decât cel al melodiei antice, întrucât sub domeniul ei se încadrează universalitatea frazelor instrumentale, a cântărilor și a contracantarilor. , toată declamația lirică și dramatică, tot ceea ce în compoziția muzicală are o expresie fonetică sau un contur melodic — activitatea noastră depășește și depășește inerția proprie acelei materii prime și obstacolele pe care le prezintă, deduce din proprietățile sale noi combinații virtuale și le supune.
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la scopurile particulare oue este propusă cu arta muzicală.

Formele se nasc astfel formele sonore.

noras 	Activitatea umană în aspectul ei standard

tico, transformă senzațiile în imagini sau reduce conceptele sau ideile în imagini. Combinarea acestor imagini în forme sonore, precisă pentru că se supun unor legi fixe de structură, clară pentru că trebuie să fie ușor percepute de spirit, logică pentru că asocierea sunetelor pe care le poartă trebuie să fie rigidă după principiul tonalității ( i ) , și intens, adică care impresionează profund urechea — combinația de imagini sonore în astfel de forme constituie, spunea el, adevărata operă de artă, care va fi cu atât mai frumoasă cu atât mai intensă, logică, clară și precisă. formele care le formează.Ele constituie, într-un mod mai succint și mai precis, cu cât opera își manifestă mai mult caracter muzical propriu care o deosebește.

S-a discutat mult, și se discută astăzi. Ce mai este, să știm ce a caracterizat această răsturnare a unui stil muzical înalt, a statutului muzical? stabilește partea care corespunde într-o operă muzicală formei și materiei sau conținutului acesteia, ceea ce muzicografii englezi numesc baza practică, adică figura sonoră și pur tehnică sau practică a operei muzicale; iar cea care corespunde bazei sau sentimentului potic, sau stării sufletești, sensibilității sau spiritului care se exprimă în acest fel, care o poartă și, așa cum ar fi, o determină, o produce. Acesta este poate cel mai delicat punct din orice discuție estetică, deoarece este foarte greu de stabilit relația care există între cele două elemente; dar această relație, fără a avea nimic absolut sau fix, există

tí) Este teoria interpretării acordurilor în raport cu un acord sau tonic principal. Arta antică până la Beethoven, de la Palestrina, tot ceea ce se numește vulgar artă clasică, se supune constant acestei reguli estetice: Cu cât este mai frumoasă impresia unui sunet, cu atât este mai apropiată de tonic,
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Cu toate acestea, este obiectul principal al Esteticii și pot spune, de asemenea, însăși esența operei de artă.

Despre identitatea intuiției, expre- _

• л 	c«/ л/\1torma €Π

sion și formă, benedetto Croce (i; bazele 	art conform

toată doctrina lui estetică. Pentru Croce arcul 	?oce.de Г °

te in general nu are continut; faptul estetic se reduce la imagine; procesul estetic ia naștere din conexiuni în idealuri în care sunt plasate obiectele; toată activitatea estetică este o formă de cunoaștere teoretică, este intuiția care nu este altceva decât expresie și nu poate exista expresie fără formă. Forma și expresia, identice în sine, constituie fenomenul estetic.

În ciuda întregului talent pe care Benedetto Croce îl oferă multiple dovezi în tratatul său de estetică, se pot face unele obiecții la adresa doctrinei sale. Benedetto Croce este un dialectician și un dialectician hegelian. Prin aceasta vreau să spun că pentru el estetica nu este altceva decât o parte a filosofiei, — un mod al celor trei esențiale care, după el, cuprind întreaga viață a spiritului, — și această filozofie a spiritului lui Croce, ca toată filosofia hegeliană. , încearcă să reducă toate evenimentele istoriei, toate lucrurile naturii și ale omului, și omul însuși, la legile unice ale logicii abstracte și ale dialecticii pur conceptuale, fără a se îngrijora de realitatea acelor lucruri, fără a vrea să admită că dacă există un subiect, există și un obiect, că spiritul în sine, chiar și în domeniul gândirii pure, nu este altceva decât o fantasmă și, în cele din urmă, fără a vrea să recunoaștem că logica este, de cele mai multe ori, arta de a strica toate treburile. În sistemul lui Croce, formulat cu o logică îngustă și extrem de admirabil ca un efort de dialectică pură, ele nu-și au locul, pentru că, prin definiție, nu fac niciodată în tărâmul spiritului pur sau al raționalității pure, lumea reală cu obiectele ei reale, concrete și unice. si indivizi. Întrucât, pentru această filozofie a spiritului pur, arta nu are conținut, niciunul

(i) De>. citat,
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tot adevarul.

Opinia de

Hanslick despre conținut și formă în muzică.

o încercare de clasificare estetică a artelor, care nu poate avea limite estetice, deoarece nu au o existență estetică anume. Nu se poate clasifica din punct de vedere estetic, la fel cum este absurd să se dorească stabilirea unor categorii retorice sau genuri artistice. Se vede, deci, că această ultimă și cea mai recentă reflecție a Fenomenologiei spiritului, pentru dorința de a explica totul, nu este suficientă pentru a explica nimic, pentru că se sustrage lumii fenomenelor concrete, care este lumea simțurilor. , să se dezvolte numai abstract.în regatul spiritului pur, al spiritului care se afirmă, după cum se spune, un regat fantasmagoric care este ca negația^ a întregii realități și a

Nu atât de absolut, pentru că nu era hegelian sau dialectic, Eduardo Hanslick (i) este în acest sens, care se întâmplă să fi fost primul care a stabilit în Estetica muzicală imposibilitatea separării formei de

conţinut. „Ia un motiv, primul care cade, spune Hanslick: care este conținutul, care este forma lui?, unde începe acesta, unde se termină?... ce este ceea ce se numește conținut? La sunete? Bun, dar sunetele au primit o Torma. Cum se va numi formă? Și la sunete? Dar sunt deja o formă completă, adică au conținut.

Pentru Hanslick, ca și pentru mulți alți esteți, frumusețea muzicală este spirituală și semnificativă. „Formele sonore, spune el, nu sunt goale, ci pline de idei muzicale; nu puteau fi comparate cu linii simple, care delimitează un spațiu; ei sunt spiritul care ia trup și din sine își trage propria întruchipare. În loc de arabesc, muzica este un tablou; ci un tablou al cărui subiect nu poate fi exprimat în cuvinte sau închis într-un concept precis. Există sens și legătură în muzică, dar de natură specific muzicală: muzica este o limbă pe care o înțelegem și o vorbim, dar este imposibil de tradus”.

(i) Op. cit.
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Dacă Hanslick și Croce vor să spună că Гогта și cu. Forma și substanța operei de artă sunt două ținute în mu-entități care nu pot exista niciodată una fără cealaltă, sunt două aspecte diferite ale aceluiași lucru și chiar două subtilități dacă vrei, sunt de acord cu ele. Dar cum s-ar putea gândi la o formă fără conținut, la realizarea exterioară a unui lucru fără lucrul însuși? Acest lucru, oricât de absurd ar părea, este ceea ce susțin mulți teoreticieni. Dacă este de netăgăduit că orice operă de artă adevărată nu este altceva decât formă și că ea trăiește și se impune prin forma ei, nu este mai puțin evident că fiecare operă are un conținut care poate fi chiar în sine inert, indiferent, inexpresiv, lipsită de orice semnificație, dar care capătă o splendoare divină și o frumusețe nemuritoare atunci când un mare artist reușește să o surprindă, să o anime perfect, apărând parcă de nicăieri vraja geniului, „la fel ca aceste figuri vii pe care le vorbește Michelangelo. de într-una din cele mai frumoase poezii ale sale (i), care din adâncurile tăcute ale pietrei, se ridică încet la lumina zilei, sub loviturile îndoite ale ciocanului.

Fundalul, conținutul operei muzicale am spus mai sus că este format din mișcările sensibilității. ale compozitorului, că caută adânc în sine aceste stări de spirit imprecise, indecise, vagi, atât de delicate și subtile încât nu pot fi determinate, încât se mișcă între cele mai opuse extreme ale vieții emoționale a sufletului și că piesele bune a muzicii ne provoacă. Formele muzicale conțin, obiectivează și sistematizează această viață emoțională întunecată, inconștientă și profundă a sufletului. A vorbi, deci, despre idei muzicale care nu pot fi exprimate conceptual, nu înseamnă altceva decât să te joci cu cuvintele pentru a nu spune nimic. O lucrare muzicală coordonează, armonizează într-un fel un număr mare de stări emoționale. După cum am spus deja, adevărata bază a oricărei vieți estetice muzicale trebuie să fie

(i) În care începe cu următoarele cuvinte:

„Siccome per levar, donna, dacă scrie...”
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cauta-l in senzatiile provocate de sistematizarea si coordonarea sunetelor alese de sensibilitatea umana, ceea ce explica imensul prestigiu \ universalitatea incomparabila a muzicii.

T, . 	Dar muzica nu este doar arta

îți dă іо infi- senzații, dar ne ridică spiritul, ideaiìdadde ìa mereu sprijinindu-se pe senzație, spre alte sfere și foarte înalte. Este arta prin excelență a infinitului, a fanteziei, a idealității.

Pentru că dacă este adevărat că sufletul uman caută și preferă senzațiile puternice, puternice, intense, simte și o înclinație firească spre nedefinit, o aspirație irezistibilă către infinit (i). Am putea explica această înclinație irezistibilă prin groază, prin suferința pe care o provoacă sufletului uman să vadă limitarea oricărei plăceri, în timp ce în ea arde mereu dorința de plăcere infinită în extindere și durată. De aceea, sufletul uman urăște limita, scopul, finalul, tot ceea ce îi circumscrie sau limitează senzațiile și, dimpotrivă, iubește și este mulțumit de vastitatea și multiplicitatea senzațiilor, mai ales de senzațiile nedefinite pe care mintea nu le poate. determina sau concepe distinct si pe care o confunda de obicei cu senzatiile infinitului. Formele muzicale, care se desfășoară în timp, necontenit, cu o infinită varietate de modulații și ritmuri, satisfac mai mult decât formele oricărei alte arte care au nevoie, acea sete nesățioasă de senzații nenumărate, rapide și multiple, din care se simte senzația de a fi. se naste infinitul, pentru ca nedefinitul, lipsa oricarui continut real sau imitativ care i-ar circumscrie si determina senzatiile, este caracterul propriu si esential al muzicii.

Plăcerea pe care o produc lucrările muzicale este și mai complicată; pentru multe spirite nu se oprește la acest efect general pe care tocmai l-am definit, nu se limitează la satisfacerea dorinței noastre de senzații vagi, multiple,

(i) După cum spune Cicero, mintea oamenilor de înalt gust „scmper divinatili aliquid infinite deziderate
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rapidă și nedeterminată; căci dacă este adevărat că sufletul uman aspiră la infinit, este de asemenea evident că spiritul uman se bucură de percepție.

a tot ceea ce este simetria, armonia, percepția echilibrului, omogenității și legii. Este o formă evlavioasă de ordin pur spiritual, iar dacă 	g0Ce estetic

sufletul omenesc găseşte în curgerea şi vo- 	Satana Qv¡e

bogăția lubie de senzații sonore 	îi conferă estetică

satisfacerea acelei sete de infinit la care m-am referit, spiritul ascultătorului își găsește nevoia de omogenitate satisfăcută în formele sonore.

geneitate și armonie.

Formele muzicale, pe care nu toți iubitorii de muzică le percep și le plac, constituie unitatea operei; multiplicitatea succesivă și nedefinită a senzațiilor sonore, varietatea lor. Această varietate este conținutul, acea unitate este forma operei, iar Altul înseamnă. Această varietate din unitatea formată din forma ta este adevărata operă de artă muzicală. și conținut

Se va înțelege cu ușurință că cu cât este mai dezvoltată ușurința de înțelegere a acestor forme în inteligența ascultătorilor, cu atât mai mare va fi impresia de unitate și consistență, de armonie, pe care opera de artă muzicală o va provoca. Plăcerea estetică care derivă din lucrările muzicale se naște din senzații, dar este complicată, culminează, și se termină cu perceperea formelor sonore, în care percepția, capacitatea și natura inteligenței ascultătorului au o importanță foarte importantă.considerabilă. . Pentru că nu întotdeauna, sau mai degrabă foarte rar, inteligența ascultătorului trebuie reținută printr-o simplă repetare a unei fraze sau a unei piese de melodie, cu un scurt pasaj intermediar, —repetiție astfel legată pe care trebuie să o considerăm ca bază primordială a formei adevărate. în muzică.

De cele mai multe ori atenția inteligenței este reținută suficient de mult pentru a stabili relația sau conexiunea repetițiilor, distincția pasajului care se desfășoară, într-un cuvânt, percepția unității formale în cadrul varietății aparente a
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opera, fără nici un ajutor de la cuvinte, idei sau alte mijloace intelectuale accesorii, și care necesită de la ascultător o atenție și o capacitate înalt pregătită, așa cum se întâmplă, de exemplu, în ascultarea marilor lucrări instrumentale ale perfecțiunii formale ale lui Beethoven atât de complicate și la în același timp atât de consistent.

Definiția formei în artă poate fi definită spunând că „forma” nu este altceva decât fuziunea diferitelor părți ale operei de artă într-un tot omogen, într-o individualitate. Prima condiție a oricărei forme este unitatea care se obține în muzică prin distribuirea abil și adecvată a bazelor armonice pe de o parte și pe de alta a subiectelor, temelor, figurilor sau melodiilor care o constituie.

„Unitatea, din punct de vedere al formei mu-muzicale, se manifestă în diverse moduri, RÍemannSÚn Ræmann (Ol acord consonantic, tonalitate bine stabilită, persistența aceleiași măsuri și a aceluiași ritm, revenirea periodică a motivelor ritmice și melodice). , formarea si revenirea temelor complete.Dar forma muzicala atinge plenitudinea valorii sale estetice atunci cand se bazeaza pe opozitii, contraste, contradictii, conflicte.Opozitiile si contrastele se obtin prin modificari de armonie, disonanta, modulare, alternanta de ritmuri diverse. și motive, opoziție de teme de alt caracter.Se va aminti că opozițiile trebuie topite într-o unitate de ordin superior, iar contradicțiile rezolvate; înlănțuirea acordurilor trebuie să dea o impresie tonală precisă; modulația trebuie să se miște. a unei chei principale la care urmează să fie redusă; disonanța rezolvată; temele reapar clar după țesutul părților sau pasajelor care se desfășoară.

Formele bazate pe un singur motiv sunt destul de rare sau neimportante din punct de vedere estetic, deoarece marile forme muzicale sunt în cea mai mare parte bitematice.

(i) Dicţionar.
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Am de gând să reproduc mai jos o descriere concisă a formelor muzicale, sicaies. Apelarea lui A la primul subiect și a lui B la al doilea:

I. A—В—A—В (Forma de minciună sau romantism)

II. A--B-A-B (A doua oară В trebuie să fie în tonul A)

III А В \ В (C°ino Ia Precedentc.' dar cu A ~~ 	o desfăşurare între ele)

IV.

v.

||:AB:||-Í-BA

(La sfârșitul B în aceeași tonalitate cu A)

IV. у V. Forma sonată, formă aproape universală a tuturor genurilor instrumentale.

Există și forme tritematice, a căror schemă este inutil să fie reprodusă în acest eseu estetic, care au la bază o alternanță similară și logică a celor trei subiecte sau teme.

Aceste forme abstracte sunt adaptate la diversele genuri de muzică, determinate de natura și numărul instrumentelor folosite, de scopul și stilul general al lucrării, creând formele concrete (i).

Aceste forme concrete s-au născut aproape cu muzica instrumentală.

Formele artistice se nasc, se desfășoară, se dezvoltă

(i) Avem în muzica instrumentală pură următoarele forme: Studiu, Preludiu, Fantezie, Cântece fără cuvinte, Aer, Temă variată etc., Aere de dans, Marșuri, Fugă, Toccată, Suită. Petrecere, Sonata, Duo, Trio, Cvartet, Cvintet, Sextet, Septet, Octet, Nonet, Divertisment, Serenada, Casatie, Concert, Uvertura, Simfonie ; în muzică vocală: Melodie (Lied), Romantism, Baladă, Legendă, Cântec, Madrigal, Odă, Vicinium, Duo, Trio, Cvartet etc., Antienne, Psalmodie, Secvență, Imn, Coral, Motet. Liturghie, Requien etc. ; în muzica vocală acompaniată, teatrală sau nu: Recitativ, Arioso, Cavatina, Aer, Duo, Trio etc., Cantată, Oratoriu, Opera, Operă-comic, Operetă, Zarzuela, Pasiune etc.;

Dintre cele mai multe tratate germane existente asupra acestor forme, numai cel al lui Jadas-sohn: Formele muzicale au fost traduse în franceză și italiană.

MARIAN ANTONY BARRENECHEA

Ele sunt aranjate după inteligența și gustul personal al compozitorilor care le folosesc, apoi se descompun, sau se transformă unul în altul, constituind E i veredero această schimbare, această transformare perpetuă, artă. e ceea ce poate fi numit adevăratul progres al artei muzicale.

Există în operele eterne ale muzicii, ca și în operele artelor plastice și literare, ceva nepieritor și universal, care este fundalul naturii umane care le inspiră. Într-adevăr, nu se poate nega că de la lirele grecești până la orchestra portentoasă a lui Ricardo AVagner, toate instrumentele inventate și grupate de geniul omului au răsunat sub impulsul acelorași cauze eterne. Dar am spus deja că există ceva în aceste lucrări care variază, se schimbă și se transformă, și este ansamblul formelor și procedeelor care constituie arta, în sensul cel mai precis al cuvântului, adică tehnica evoluată. Primul bărbat care a comparat femeia cu un trandafir, a fost poet; al doilea un imbecil, spuse Voltaire. În artă secretul geniului constă în a spune într-un mod nou, elevat și personal ceea ce alții au spus deja.

„Se verifică în arte, scria criticul parizian Jean Marnold în Mercure de France, o evoluție imemorială și constantă a combinațiilor de materie primă folosită — semne, cuvinte, sunete, culori, linii, mase, percepții și idei. Istoria acestei evoluții este înscrisă în operele de artă pe care timpul le-a respectat. Generațiile le transmit cu evlavie și le numesc capodopere. Frumusețea sa surprinde sau mișcă sensibilitățile umane. Par nemuritori. De ce se deosebesc dacă nu pentru că artistul deduce combinații nebănuite din proprietățile virtuale ale materiei artei sale sau pentru că a epuizat combinații schițate, adică pentru că poate fără să bănuiască a făcut „artă de dragul artei”?

Și Jean Marnold încheie cu acest exemplu corect:
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„Acesta este tot motivul pentru gloria lui Bach. Această carte împrăștiată și aproape ignorată Optl¡”óül yf twid timp de optzeci de ani, publicată de prime- on ei art

, , 	, ζ j ï j(le JS Bach

rareori în întregime la peste un secol de la moartea artistului; care nu ne mai vorbește limba patimilor; care, chiar și din punct de vedere pur muzical, este pentru noi expresia admirabilă, dar arhaică, a unei epoci îndepărtate, a unei etape de evoluție depășite; această lucrare nou descoperită și asamblată s-a ridicat atât de sus, ni s-a părut atât de grozav, încât umbra ei pare să se întindă peste toată muzica. Cele mai rare genii nu puteau revendica decât un loc lângă el.Niciun nume nu am îndrăzni să înscriem în istoria artei muzicale deasupra numelui lui Bach. Opera lui nu poate pieri pentru că este un „fapt” care nu poate fi șters, suprimă sunete din artă; deoarece constituie un fenomen obiectiv independent de cauzele ciudate care au oferit pretextul, de efectele sau emoțiile accesorii pe care artistul a vrut sau a știut să le provoace, a eventualului scop, pe cât de nobil, căruia artistul i-a avut iluzia destinului.'* opera lui. Și frumusețea ei este irevocabilă.

Muzica, deci, și ea se transformă, și ea evoluează, cum o putem nega? Muzica se transformă în resursele ei tehnice, în înfățișările exterioare pe care le ia pasiunea, în complexitatea din ce în ce mai mare a mijloacelor artistice, adică în tot ceea ce depinde de circumstanțe accidentale.

Urmăriți aceste transformări materiale și stabiliți-le multiplele relații de generare, stabiliți modul în care formele s-au constituit și au evoluat, și-au dat de la sine, succesiv, tot ce le-au putut da pentru a se epuiza, a decădea sau a se îngheța într-un nou gen sau formă. conform dictaturilor imperioase ale sensibilității vremurilor în care au loc acele schimbări, aceasta este adevărata sarcină

a Esteticii sau a istoriei raționale și critice a artei

Pentru a îndeplini această sarcină cu succes, există în primul rând

Adevărata operă a I esteticii muzicale.
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qje renunță la ideile generale care încurcă totul și, în al doilea rând, respinge ca infantile acele subdiviziuni simetrice și ingenioase care transformă istoria artei într-o mare adăpost pentru a pune mai târziu câte un artist în fiecare loc și a lipi o etichetă de muzeu dedesubt.

Aproape toate operele muzicale care au fost publicate până în prezent sunt tratate care se reduc la o succesiune de biografii, cărți care în general nu explică nimic sau oferă cititorului mai mult decât o colecție de fapte clasificate în ordine mai mult sau mai puțin cronologică, printre care este greu de deslușit relațiile cauzale care le unesc sau le transformă unele în altele.

În ceea ce privește pretinsele tratate de filozofie a muzicii, ele sunt dischiziții libere care sunt membre ale unor sisteme de filosofie generală, care valorează cât doctrina din care derivă și care, constituite a priori, se limitează la alegerea și ordonarea faptelor. care confirmă sistemul. , când autorii nu sunt mulțumiți doar să-și exprime gusturile personale sau preferințele pentru cutare sau cutare autor. Tratat așadar fără nicio valoare științifică.

Istoria raționată a artei este singura sa teorie estetică posibilă, așa este termenul la care ne conduce această lungă disertație despre estetica muzicală. Un tratat bazat pe experiența tuturor timpurilor ar fi prin consecință. cel mai sigur mijloc de a stabili adevăratele principii estetice ale unei arte.

Un tratat astfel conceput ar fi de fapt o adevărată carte științifică despre muzică, deoarece nu este doar lucrări descriptive, analitice sau clasificative. Un tratat întemeiat pe experiența tuturor timpurilor ar fi o lucrare cu adevărat explicativă, pentru că, după cum știm, fie în domeniul faptelor biologice, psihologice sau sociale, singurele explicații care explică cu adevărat ceva sunt explicațiile istorice argumentate.

Așa cum istoria unui artist eminent este o evoluție constantă către independența și perfecțiunea tehnicii sale particulare, a stilului său , care a început întotdeauna prin imitarea modelelor pe care i le-a oferit timpul,
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În general, evoluția tehnicii muzicale, a artei, trebuie considerată ca supusă unei legi mecanice a acumulării progresive, care urmează un marș unilateral și continuu în diferitele direcții pe care i le-a impus geniul omului. Pentru că muzica a suferit transformări atât de mari încât de-a lungul istoriei pare să fie subdivizată în diferite arte. Dar, în fiecare dintre aceste transformări, continuitatea se reduce efectiv la faptul material al acumulării progresului mecanic, și la cea mai eficientă utilizare a acestuia, la evoluția fiecărei tehnici particulare sau a fiecărei forme până la un punct suprem de dezvoltare în care ajunge negându-se pe sine.

Alucho a amintit mai devreme în această disertație de motivele invocate de unii pentru a-l califica pe Ricardo Wagner drept compozitor „romantic”, motive de filozofie, literatură și istorie. Ar trebui să fim mulțumiți de această calificare? Este suficient de corect? Guido Adler (i) care îl numește pe Wagner „romantic” și spune că a fost și un adept fidel al spiritului clasic de operă. scrie aceste cuvinte potrivite: „Inelul Nibelungului este marea opera a vieții lui Wagner; Conține cu adevărat multe enigme ale universului și se găsesc în el înclinații păgâne și creștine, aici tendințe optimiste, dincolo de pesimiste, (acum „romantic”, acum „clasic”, pot adăuga) la care artistul s-a abandonat în diferite faze. a carierei sale. Munca nu se limitează la limitele unui sistem deoarece depășește toate sistemele. Să subliniem aici și apoi că, varietatea aspectelor sale va inspira întotdeauna o venerație impunătoare.

Acesta este ceea ce trebuie să ne propunem cu toții: • Să ne obișnuim să judecăm toți artiștii și toate lucrările cu același sentiment de independență teoretică și tehnică și să ne dezvoltăm dragostea pentru muzică și bunul nostru gust muzical deasupra fantomelor teoriilor. si a scolilor.

(i) G. Adler. Conférences faites a L'Université de Vienne su Richard Wagner. Leipzig. Breitkoph et Harsei, 1909.
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La începuturile sale, după toate probabilitățile, cântecul trebuie să fi fost o simplă exagerare fonetică a cuvântului, combinată probabil cu imitația grosolană a anumitor strigăte de animale și zgomote ale naturii.

Cântecul trebuie să se fi născut dintr-o bucurie fizică, din senzația de creștere a vieții, dintr-o creștere a forțelor fizice, fără îndoială printre singurătățile din amurg sau din zori, în orele în care trupul se simte agitat de energii indefinibile. S-a spus pe bună dreptate că muzica instinctivă identifică natura și omul interior.

Vocea umană, așa cum spune Spencer în eseul său despre originea și evoluția muzicii, conține toate elementele constitutive ale cântului, forma inițială a muzicii. Spencer dezvoltă idei susținute deja în secolul al XVIII-lea de părintele Antonio Eximeno care a demonstrat, în a doua carte a celebrului său tratat Despre originea și regulile muzicii, că muzica s-a născut din transformările limbajului, din exagerarea elementelor sale principale.

Toată muzica este constituită: i? de intervale, consonanțe și disonanțe; 2? scale și moduri; 3? ritm și 4? melodie.

80

MARIANO ANTONIO BARRE NECHF A.

Intervalul de octave, care este baza naturală a tuturor muzicii, este consacrarea unei diferențe fiziologice între bărbat și femeie. Când un bărbat și o femeie cântă aceeași melodie, o fac mereu, din motive necunoscute, la un interval de o octavă, deși pare că o fac la unison. De asemenea, copiii cântă cu o octavă mai sus decât bărbații.

De asemenea, știm că toți teoreticienii sunt de acord în a recunoaște că intervalul care apare cel mai frecvent în inflexiunile cuvântului obișnuit, în limbaj, este al cincilea interval, care include intervalul unei fraze interogative, adică într-un mod primar expresiv deoarece traduce o nevoie.

Muzica s-a născut, fără îndoială, din vorbirea obișnuită, pentru a se diferenția treptat de ea. „Există la animale ca și la om, spune Spencer, o relație între sentiment și activitatea musculară; există, deci, o relaţie fiziologică între stările sufleteşti şi jocul muşchilor care produc sunetele. Toate variațiile vocii care servesc la exprimarea sentimentului trebuie explicate direct prin acea relație”.

„Muzica vocală, folosind toate aceste variații, le amplifică pe măsură ce se ridică la forme progresiv mai înalte, iar această dezvoltare este suficientă pentru a constitui muzica vocală. De la poeții antici care își cântau versurile până la compozitorii moderni, indivizii înzestrați cu un sentimentalism complex au complicat modurile de exprimare care le corespundeau, devenind agenții naturali ai evoluției muzicii vocale. Astfel, diferențele dintre limbajul obișnuit și limbajul idealizat de pasiune, dintre vorbire și cântec, au crescut progresiv.

Este ușor de observat o serie de fenomene paralele între limbaj și cântec. Intensitatea sunetelor în muzică, ca și în vorbire, depinde de puterea sentimentelor și de puterea aparatului vocal.

Calitatea vocii, timbrul, variaza la infinit in functie de starile psihologice pe care le traduce. În
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conversație obișnuită vocea este slabă; intonația devine mai sonoră atunci când spiritul este exaltat și crește mai mult în marile emoții. Înălțimea sunetelor în cele două limbi variază, de asemenea, din aceleași motive ca și intensitatea și în funcție de puterea emoțiilor.

Putem considera cu adevărat cântarea drept cea mai perfectă formă de limbaj expresiv, care pleacă de la comunicarea unor stări emoționale discrete și care, accentuând și variind înălțimea, durata și intensitatea sunetelor vocale, trecând printr-o mare varietate de inflexiuni, este puțin cu cât. putin se ridica la forme am spus matoria, pana ajungand in sfarsit la calitatile variate si complexe cuprinse sub denumirea generala de cantec.

Cele șapte clape cu care se scrie muzica corespund celor șapte voci pe care natura le-a format potrivite pentru cântare: bas, bariton, tenor, contralto, mediosoprano, soprană, soprană acută sau soprana sfogato, așa cum le numesc italienii. Este ușor de experimentat că, dacă unii oameni, înzestrați cu unele dintre aceste voci, încep să cânte împreună piesele unui cor pe care le-au auzit în teatru, dacă au ureche bună și nu vor sau nu pot să cânte la unison, vor conveni la unison, treimi, cincimi sau octave.

Vedem, deci, cu acest exemplu foarte simplu, că originea armoniei perfecte, fără a merge să o căutăm cu toți muzicienii și filozofii în tratate acustice sau în raporturi și proporții matematice, nici cu Euler în formule algebrice, nici cu Tartini. absurditate în proporțiile cercului, nici cu Rameau în rezonanța corzilor (o teorie reînviată în timpurile contemporane de scriitorii francezi și de unii germani) o găsim în motive foarte simple, inspirate din natură și din legile limbii.

Dacă cele șapte voci formate de natură, potrivite pentru cânt, sunt puse să cânte, una după alta, tonul care le va fi mai ușor și mai firesc, intonația fiecăreia dintre ele va corespunde, fără îndoială, celei de-a treia tonuri ale acesteia. . Al treilea împarte modelul la mijloc, pentru
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că în acest scop au fost comandate cele șapte chei. Începând cu basul până la o a doua soprană înaltă care va fi în mod natural de acord în a treia cu prima, ei vor forma o serie de treimi.

Do, soarele meu, da, re, fa, la, do.

Avem aici armoniile primare și secundare ale unui ton, toate acordurile sale, consoane și disonante, cu basurile lor fundamentale respective, cu toate coardele care le determină.

(Do, mi, sol) (sol, si, re) (fa, la, do) sunt primele trei armonii care determină tonul. Cu primele două el face ca basul fundamental cadența perfectă cu tonul (do, sol, do); cu primul și al treilea cadența este mai puțin perfectă (do, fa, do); iar în aceste două cadenţe se manifestă cele două mişcări principale ale basului fundamental, a cincea (sol, do) şi a patra (fa, do)-. Dar determinarea tonului și cadenței în ea va fi mult mai perfectă, dacă se leagă cele trei armonii primare ale sale, a treia interpusă între prima și a doua, din care mișcarea basului fundamental (do, fa, sol, do) va rezulta. , unde mişcarea de grad (fa, sol) contrară fenomenului de rezonanţă a lui Rameau este firească zicalului de mai jos. În aceeași serie de treimi se află armoniile secundare ale tonului (re, fa, la) (mi, sol, si) (la, do, mi), care, deși nu determină tonul, pot fi legate de armonii primare sau fundamentale, în care trebuie să se rezolve, iar basurile lor fundamentale respective sunt re, mi, la, deoarece pe ele se sprijină al treilea și al cincilea. Din acest motiv, în acordul al treilea și al șaselea (E, G, C), basul fundamental nu este coarda sa de mi scăzut, deoarece nu susține armonia perfectă; Astfel de bas al acelei coarde este do, care, plasat sub mi, dă naștere armoniei perfecte, a treia, a cincea și a octavei (do, mi, sol, do). Astfel, în acordurile care nu sunt de a treia și de a cincea, basul fundamental trebuie asumat sau suprimat sau transportat la înalt, deoarece în treia și a șasea menționate mai sus, astfel de bas este coarda C cea mai înaltă. În rezoluție, basul fundamental este piatra de încercare pentru a distinge consonanțele de disonanțe.
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Mulțumiri; iar în a-l găsi, când este suprimat sau transportat, constă în cunoaşterea structurii şi ţesăturii armoniilor oricărei compoziţii.

Din principii naturale atât de simple, precum cele două experiențe de trei ani la care am făcut aluzie mai sus, autorul lucrării Despre originea regulilor muzicii (cartea a treia) deduce principiile care fac o compoziție lipsită de erori de armonie. , și cu aceste reguli natura, forma și utilizarea acordurilor consoane și disonante, mișcările regulate și neregulate ale basului fundamental, schimbările de ton, melodia, cu cinci reguli generale ale întregii bune armonii, pe cât de inviolabile sunt în arhitectura regulile echilibrului.

II

Evoluția istorică, procesul de constituire a muzicii ca artă independentă, dovedește această derivație firească, acest pas imperceptibil de la vorbire la cânt.

Nu cunoaștem caracterul estetic precis, frumusețile, modurile de acțiune și formele muzicii grecești; dar studiile la care au dat naștere fragmentele importante ale muzicii grecești despre care se știe că au dat naștere — Pythika timpurie a lui Pindar, imnul lui Nemesis și imnul lui Apollo — arată că în timpul celor cinci sau șase secole care separă primul de ultimul dintre pasaje. citat, melodia, sau mai bine zis cântecul, cu greu s-a schimbat la eleni, păstrând mereu același caracter hieratic; iar ambele piese atrag în egală măsură atenția, în ciuda nobleței lor incontestabile și a bogăției lor ritmice, datorită monotoniei și aridității lor egale.

Este că această muzică a fost un sclav al versului, al cuvântului. Ritmul muzical a păstrat o paralelă atât de strânsă cu ritmul oral, încât sunt ușor de confundat. Primii eroi ai Greciei: Mercur, Apollo, Linus, Amphion, Orfeu; primii săi poeți, Pindar, Anacreon, Sofocle, Euripide, toți, profeți, barzi și tragedieni, eroi ai legendelor și eroi ai istoriei, au mers la
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cândva poeți, cântăreți și muzicieni. Muzica lui nu a trecut de la a fi o declamație cadențată și foarte puțin expresivă.

Primul obiect al acelor primi poeți pare să fi fost acela de a trezi și de a trezi la greci înclinația firească a omului de a crede în existența unor ființe invizibile, administratori ai binelui și răului și a căror voință este convenabilă, este necesar să cucerească în orice fel. . Moliciunea clintitoare a declamatiei a fost un element persuasiv care a ajutat sa imprime in sufletul rustic al grecilor timpurii lucrurile minunate pe care le cantau poetii despre Zeitati. Imnurile atribuite lui Orfeu, deși sunt de alți autori, dovedesc că natura primelor poezii era acest antropomorfism elementar, care prezenta Zeități înfricoșătoare exersând sentimentele și virtuțile care fac posibilă viața în societate, viața civilă.

Se înțelege ușor că astfel de poezii rustice au fost primele și adevăratele semințe din care s-au născut toate manifestările culturii clasice. Și primii greci s-au obișnuit atât de mult cu ritmul cântecelor lor timpurii, încât timp de multe secole nu s-a scris nimic în proză. Sublimele fabule despre zei mișcaseră atât de mult fantezia sensibilă a grecilor, încât în fiecare zi erau cântate, cu entuziasm divin, pentru instruirea oamenilor. Acest exercițiu perpetuu de poezie și cântec a făcut ca vocea grecilor să fie extrem de moale și flexibilă la toate modulațiile, atât de mult încât accentul și numărul de silabe se distingeau clar; mod armonios și cântător de a vorbi, la care Horațiu face aluzie în Arta sa poetică, (partea I, cartea 2, capitolul 5, art. 3).

Putem concluziona că poezia a fost inventată pentru a exprima prin cântec afecțiunile vieții morale. Acesta este scopul obișnuit al poeziei, deși mai târziu cultura modernă a limbilor a perfecționat-o în celelalte proprietăți mai puțin esențiale, cum ar fi sublimitatea gândurilor, invenția imaginilor și expresia exactă a tuturor afecțiunilor umane. „Toată poezia adevărată este întotdeauna un cântec”, a repetat Carrillo.
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lyle în Eroii vorbind despre Dante. Toate poeziile vechi, ale lui Homer ca toate celelalte, sunt cântece autentice. Am spune cu strictețe că toate рост sunt; că ceea ce nu se cântă nu poate fi propriu-zis o poezie, ci mai degrabă o proză pe care, prin dislocarea ei, o vom numi zdrăngănitoare, în marele detriment al gramaticii și nu puțină întristare a cititorului, asta cel puțin. Da: putem repeta aici încă o dată doar observația lui Coleridge „oriunde găsești o propoziție exprimată muzical trebuie să existe ceva bun și profund chiar și în sens”.

Ce spun aceste intuiții ale geniului critic decât că alianța dintre poezie și muzică este indisolubilă și se întoarce la primele epoci ale spiritului uman?

Caracterul propriu al tuturor artelor aflate la începutul lor este de a produce împreună o manifestare confuză a vieții. Se poate observa că copilul gesticulează, tremură și bâlbâiește cuvinte nearticulate, învăluite într-un sunet aproape muzical. Mai târziu, când organele sale capătă consistenţă, sensibilitatea, concentrată într-o singură sursă, atunci când este rănită, îşi va distribui reacţiile în diferite puncte de la periferie, din care se vor naşte nuanţele fundamentale ale spiritului şi simţirii, reflecţiei şi reflecţiei.spontaneitatea. Paralel cu acest proces este formarea artelor, în special a poeziei, muzicii și dansului pe care grecii primitivi le-au confundat sub numele comun de cor. Tragedia și comedia s-au născut mai târziu din acest amestec confuz de dans, poezie și muzică. Dansul și muzica au fost amestecate în proporții mai mici cu aceste forme de artă dramatică ca rămășițe ale corului nisiac, care fusese a doua manifestare a instinctului dramatic, pentru că nu este inutil să amintim aici că corul a jucat un rol în tragedie. abstract. și simbolic, nu avea nimic în comun cu ceea ce a fost repetat și interpretat în timpurile moderne. A fost un ecou al conștiinței publice care a intervenit în marile aventuri pentru a condamna o acțiune impie sau pentru a celebra sau susține o virtute necunoscută. Într-un cuvânt,
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Corul tragediei grecești a fost o supraviețuire din cele mai timpurii epoci ale artei și a reprodus, în mijlocul unei civilizații avansate, suflul liric al poeziei populare.

Împărțirea scalei și diversitatea modurilor muzicii grecești, a prezentat o mare analogie cu diferitele dialecte care au modificat țesătura limbii naționale, ceea ce ne face să deducem că muzica greacă a fost pentru muzica modernă ceea ce cântarea Câmpia anterioară secolul al XVI-lea este muzică figurativă și ideală, adică o formă primitivă care nu admite mai mult decât un număr mic de accente și culori. Amestecat cu poezia, care era un element secundar, a suferit de legile sale și a servit drept vehicul pentru cuvânt, fără a-i depăși cu mult sonoritatea. Nu numai că grecii au făcut ca vocea umană să treacă printr-un număr mic de grade, o cincime luată în general în partea de mijloc a scalei; De asemenea, i-au cerut cântărețului să rămână în limitele unui sunet moderat.

II

Psalmodia este o altă manifestare a acestei sinteze în același ritm al ritmurilor orale și muzicale. Deși istoria Bisericii Catolice nu ne spune nimic precis despre primele rituri și cântări ale creștinilor occidentali până la apariția Sfântului Grigorie la sfârșitul secolului al VI-lea, este totuși dovedit că printre creștinii secolelor precedente a existat o liturghie și folosirea obișnuită a cântării psalmilor ziua și noaptea. Cântarea de imnuri și psalmi a fost cea care fusese introdusă în ritul grecesc al Constantinopolului sub pontificatul Sfântului Ioan Gură de Aur, adică cântarea alternativă și antifonală.

Preiau în prețioasa carte a părintelui Eximeno părerea eruditului părinte Martini care în Storia della musica, volumul I, disertația 3?, spune că cântarea Psalmilor a fost transplantată de către Apostolii Sinagogii Ebraice. Acestea, spune întotdeauna Martini, s-au transformat în
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Creștinii au început să cânte Psalmii în stilul în care erau obișnuiți să-i cânte în timp ce mărturiseau legea lui Moise și adaugă că David a primit de la Dumnezeu, împreună cu psalmii, modul de a-i cânta, de aceea psalmodia este un cântec. imediat inspirat de Dumnezeu. Este inutil să zăbovim la infirmarea acestei păreri ciudate, spune deja părintele Eximeno.

Este suficient să observăm diferitele liturghii ale diferitelor rituri pe care Biserica le îmbrățișează pentru a vedea palpabil că psalmodia noastră nu este altceva decât o parte a liturghiei latine; că aceiași psalmi se cântă într-un fel în ritul latin, în altul în grecesc și în altul în maronit; și orice creștin credincios știe foarte bine că diversitatea acestor rituri, fără să atingă în vreun fel fundalul Sfintei Revelații sau al Instituțiilor Apostolice, depinde tocmai de limbă și de diferitele obiceiuri și modalități ale popoarelor.

Psalmodia — cântarea psalmilor — provenea din cultul israelit la care l-a luat Sfântul Ambrozie, Episcopul de Milano, iar forma ei primitivă, sau mai bine zis forma ei constituită și definitivă, era cântarea gregoriană, care era o cântare la unison fără acompaniament instrumental și cu nici un alt ritm decât cel impus de ritmul oral al versurilor.

În cartea a zecea a Mărturisirilor sale, Sfântul Augustin povestește că Sfântul Anastasio a pus psalmii cânți în biserica sa cu o voce atât de moderată, încât cântecul rezultat era mai aproape de cuvinte decât de muzică. Sf. Isidor confirmă același fapt, spunând că era obiceiul general al bisericii primare să cânte cu un glas care să nu se ridice peste zgomotul cuvântului. Așa cum ar trebui să se întâmple cu grecescul melopea, al cărui caracter a dat naștere la atâtea digresiuni.

Cântarea bisericească sau gregoriană poartă cu sine tot caracterul vremii când a intrat pe nesimțite în biserică. Națiunea italiană a păstrat peste toate popoarele europene mai multă moliciune în felul de a vorbi, după invaziile barbare au corupt total latină și, în consecință, mai multă dispoziție pentru cântat. Biserica romană a fost prima dintre
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bisericile din vest qir dupd ce Constantin a fost pus in starea linistita de a exercita rv lemon eri tia-na, a inceput si el sa cante public. Acest cântec însă, deși era cel mai puțin barbar care putea fi practicat de popoarele din Occident, era și în concordanță cu rusticitatea limbii, cu simplitatea sentimentelor religioase, cu fastul mic al cultului și cu scopul de a se îndepărta, pe cât posibil, de muzica profană. Nu era nevoie, să inventăm acest cântec al profesorilor de muzică; aceiași preoți care reglementau cultul l-au putut inventa din pur instinct, cu atât mai mult cu cât acel cântec era foarte asemănător cu cel al popoarelor barbare. Dispoziţia avantajoasă a naţiunilor italiene a făcut, după cum am spus deja, ca cântarea ecleziastică să fie cultivată în mod deosebit în Biserica Romană şi să se răspândească imediat în Biserica Latină.

Dar ne lipsește o istorie adevărată a cântării simple sau primitive. Nu se știe cum a fost observată liturghia romană, care stă la baza adevăratei cântece; nu se cunoaște nimic sau foarte puțin despre notarea muzicii bisericești din vremea Sfântului Grigorie cel Mare, care a murit la începutul secolului AGI, și care este venerat ca principalul autor sau reformator al cântecului bisericii romane; este o enigmă dificilă, imposibil de risipit, marea varietate a notării unor memorii liturgice supraviețuitoare, anterioare lui Guido din Arezzo; dar nu poate exista nici o îndoială că latinii, înainte de irupția barbarilor, nu aveau alt sistem muzical, nici alte nume pentru note, decât cele pe care le-au învățat de la greci, de la care Boethius le folosea în secolul al V-lea în tratatul său de muzică. , și cu care, în opinia lui Neibomio, San Ambrosio și San Agustín, au compus cântecul lui Te Dcum la sfârșitul secolului al IV-lea.

Odată cu lipsa generală de cultură cauzată de invaziile barbare, încetul cu încetul și-a pierdut inteligența și executarea notelor grecești, care constau din semnele alfabetului grecesc, aranjate și modificate în consecință.
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în multe feluri, deși ideea tetracordurilor grecești și a sistemului lor maxim a fost totuși păstrată.

După iruperea barbarilor, în timp ce cunoașterea și folosirea notelor grecești se pierdea, școala romană, care după cum am spus a fost întemeiată sau reformată de Sfântul Grigorie cel Mare, inventa niște semnale sau note, numite pneumatice (i ), care, fără a le determina intonația corectă și precisă, indica direcția vocii, unde ar trebui să se ascuți, să încetinească, să oprească, să accelereze și alte modificări similare care au constituit gustul și stilul cântului.

Hucbaldo, care a scris tratatul său De Harmonica Institiitione la sfârșitul secolului al IX-lea, spune deja că neumele sau notele pneumatice nu determină precis, ci doar mai mult sau mai puțin, tonurile sau acordurile melodiei. A vrut să remedieze un asemenea defect cu însemnările sau literele grecești pe care le folosea Boethius sau cu cele latine corespunzătoare.

Acest dezavantaj nu a fost singurul. Studiul cântului a fost dificil și jenant, deoarece au continuat să se facă referiri la sistemul tetracordal grecesc, ale cărui cunoștințe și aplicare s-au pierdut pe măsură ce vremurile culturii romane s-au retras; cu atât mai mult din cauza lipsei sesizabile a unei metode de învăţare şi fixare a elementelor cântului în memorie.

Guido Aretino, călugăr benedictin de la Mănăstirea Pompona, lângă Ravenna. dedicat în 1022 lui Teobald, episcop de Arezzo, faimosul său Microlog, care trebuie considerat ca fundament al sistemului actual de muzică și al modului de a-l nota și de a învăța. Guido a fost primul care a lăsat deoparte tetracordurile grecești, înțelegând că toate melodiile tuturor tonurilor cântecului simplu erau cuprinse ca într-un cerc în cele șapte grade, acorduri sau voci care modulează natural și instinctiv, mergând de la un capăt la altul.

(1) „Neuina, este un agregat de voci sau sunete care se pronunță într-o singură respirație”, definește Gaffurio autor al timpului, în cartea 1. cap. λ^ΙΙΙ, Despre muzică practică, citat de Antonio Eximeno.
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a scalei. El a caracterizat aceste șapte șiruri cu primele șapte litere ale alfabetului latin A, B, C, D, F, F, G, iar pentru a învăța să le acorde a ales șase silabe ut, re, mi, fa, sol, the one. conţinând toate cele cinci vocale. În mod întâmplător sau perspicace, a găsit acele șase note în prima strofă a imnului lui San Juan Bautista.

Ut queant Iaxis Resonare fibris.

Mira gestorum Famuli tuorum.

Solve polluti Lobii reatum.

Sane Joannes ; care i-a făcut pe discipolii săi să învețe pe de rost să-și fixeze în urechi teoria muzicală a scalei muzicale și sunetele elementare.

Cu toate acestea, sistemului lui Guido Aretino îi lipsea să inventeze notele sau semnalele care determinau în liniile de tipar acordurile care ar trebui să fie interpretate într-un anumit cântec.

Francon, autor al secolului al XII-lea, în cap. IV al tratatului său De Figuris et Signis Cantus Mcnsurabilis, distinge trei specii de figuri muzicale: lungi, scurte și semiscurte, la care Juan de Mûris a adăugat în secolul al XIV-lea яштшш și minimele. Odată cu progresele realizate în secolul al XVI-lea, pe de o parte, prin artificiile contrapunctului și, pe de altă parte, prin agilitatea cântăreților în executarea acestor artificii, s-au adăugat semiminima, nota a opta și semicroma. la cele cinci note antice, și chiar mai târziu fusa și semi-fusa, un set de note care în vremea noastră s-a redus la rotund, alb, negru, optime, semi-opta, fusa- și semi-fusa.

Valoarea bancnotelor fiind pur respectiva pentru fiecare sa fie dubla fata de cea a celei care ii urmeaza, nu s-ar putea pune in executare fara o masura absoluta a timpului prin care se determina valoarea sau durata fiecarei bilete si cea respectiva. la celălalt și Această măsurătoare este busola care se poartă cu mâna, care primitiv, ca în esență, a fost împărțită în două părți egale. Busola F1, chiar înainte ca notele menționate mai sus să fie inventate, a fost întotdeauna necesară în cântarea metrică și ritmică a anticilor.
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IV.

Această scurtă trecere în revistă a dezvoltării notației nu va fi considerată inutilă, într-o scriere care își propune să dea o idee argumentată a evoluției muzicii europene. Nu a fost pierdut timp cu aceasta înainte de a intra în studiul dezvoltării contrapunctului, pentru că era bine să ne amintim, de asemenea, originea semnelor pe care le folosim în scrisul nostru muzical și să vedem cât de încet și treptat au apărut aceste semne ca limbajul dezvoltat.constituam

Dacă înflorirea muzicală a fost prodigioasă în primele zile ale erei creștine, în special din secolul al III-lea până în secolul al VI-lea; Dacă numele glorioase de San Ambrosio și San Gregorio au ilustrat această epocă rodnică, secolele următoare sunt acuzate, din punct de vedere al evoluției muzicale, de o oprire care a durat până în secolul al XII-lea. Acest secol este marcat de o frumoasă trezire a spiritului artei, care atinge toată splendoarea în secolul următor. Din secolele al IX-lea și al X-lea, aproape tot efortul muzicienilor profesioniști a fost canalizat, după cum s-a văzut, din preocupări exclusiv tehnice, spre latura științifică a artei în formare, asupra detaliilor de figurare a notelor și a scrisului și oarecum în jurul noii științe a armoniei care începea să fie prevăzută. Dar cunoaștem și foarte imperfect originile și dezvoltarea primitivă a polifoniei medievale. Singurul lucru sigur pare a fi că a fost în secolul al IX-lea, în țările france, când a devenit o instituție estetică odată cu apariția primului tratat de organimi. Nu a fost cu adevărat o invenție sau o descoperire, ci pasul în domeniul esteticii — actul estetic este întotdeauna un fapt de sancțiune socială — a unei practici naturale și populare din toate timpurile și toate țările. Existau două moduri principale de a cânta cu multe voci: unul consta în întărirea unui cântec prin serii de consonanțe paralele: este organul și fagotul fals; celălalt era format din
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combinarea unei melodii cu ea însăși sau cu una diferită: este canonul sau discantus; Proceduri care, inițial repetate separat, și-au desfășurat ulterior interferența în contrapunct, a căror înflorire extremă a fost momentul precursor al epocii clasice a armoniei.

Denumirea de contrapunct nu este folosită până în secolele al XIV-lea și al XV-lea și chiar și atunci rar; iar dacă prin ea ar trebui să se înțeleagă un concert de două sau mai multe voci puse în armonie, vechimea ei este egală cu aceea a cântării, întrucât, așa cum am spus mai sus, a cânta împreună este o practică firească și populară a tuturor timpurilor și a tuturor neamurilor, orientată doar de instinct. În acest sens contrapunct au fost concertele bretonilor și cântecele tuturor popoarelor, până când gustul gotic al varietatii extravagante a fost introdus în ei.

Dominația barbarilor nu a afectat la fel de mult gustul italienilor de a cânta, motiv pentru care au păstrat, față de celelalte națiuni europene, mai multă aptitudine și o ureche mai puțin grosolană pentru acest gen popular de concerte făcute fără artă.

Călugărul autor al vieții lui Cario Magno, anul 787, spune că „cântăreții romani i-au instruit pe francezi în arta muzicii organizate”, și s-a înțeles prin această expresie și s-a înțeles, câteva secole mai târziu, muzică concertată a două. sau mai multe voci. Din acest gen de concerte sugerat de urechea bună își are originea, fără îndoială, cel cunoscut sub numele de fals bourbon, care se reduce la a însoți o parte a liturghiei cu un concert foarte simplu și armonios de câteva note cu unele ligaturi. si sincope.

Prin contrapunct artificial trebuie să se înțeleagă concertele pentru cvinte, patre și octa, care sub denumirile de diatonia, discanto sau biscanto au fost folosite cu mult înaintea lui Guido Aretino.

Găsim deja aici erorile pe care știința uscată și prea mult atașament față de principiile teoretice ne fac să le facem, când instinctul lăsat în sine ar fi făcut totul. Scriitorii de muzică și savanții acelor
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Vremurile, preocupate de ideile puține sau prost înțelese ale grecilor, care numeau doar intervalele a cincea, a patra și a opta consoană, le-au respins pe toate celelalte ca fiind disonante. Această preocupare a fost coroborată cu lipsa de cultură sau delicatețea urechii de a percepe că, dacă conformitatea și analogia sunetelor care formează octava, a cincea și a patra nu este nuanțată cu diversitatea sau neasemănarea plăcută a sunetelor a treia. iar în al șaselea rând, armonia rămâne dacă nu neplăcută, cel puțin uscată.

Am evidențiat aici instituția bifoniei, fapt de o importanță prodigioasă în istoria artei sonore, deoarece până în acest secol al IX-lea, muzicienii, aparent pentru că natura nu conține nici un exemplar bine definit de polifonie, se aflau în imposibilitatea absolută a obținând cel mai mic sunet duofonic. Responsabilitatea sau gloria de a fi fost promotorul primelor probe de armonie duofonică, îi corespunde călugărului Hucbaldo care probabil a luat la întâmplare sau sub falsa preocupare teoretică pe care am indicat-o mai înainte, (fals pentru că ceea ce grecii numeau consoane și dissonos). nu corespund consonantelor si disonantelor noastre), primele intervale care i-au aparut si a inceput sa le asocieze cu notele care formau unisonurile acestui timp. A ales intervalele a patra și a cincea și această alegere ar fi trebuit făcută pentru că notele acestor două intervale sunt, într-o anumită măsură, note neutre, cele care se aliează cel mai firesc între ele și cu a opta și trebuie să fi fost la acea dată, ca o consecinţă a necunoaşterii totale polifonice a urechii, din cauza imposibilităţii vreunui contrast pe care l-ar fi dat această posibilă educaţie note greu perceptibile. Dar este necesar să subliniem că călugărul Hucbaldo nici măcar nu și-a imaginat ideea de a forma o armonie, nici măcar rudimentară oricât ar fi; voia pur și simplu să dea o nouă formă monotoniei.

Ceea ce ne poate surprinde acum, ceea ce îl face pe Lavignac să spună că sistemul lui Hucbaldo ar putea fi numit cacofonie, este că al patrulea și al cincilea vor trece ca ar
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melodii plăcute pentru urechile vremii, în timp ce consonanțele noastre, a treia și a șasea, au trecut neobservate. Al patrulea și al cincilea, a căror folosire astăzi este un păcat pe care un începător în practica armoniei nu l-ar comite! Acest fapt, care, după cum am spus, și-a avut sancțiunea în organum, în secolul al IX-lea, a fost toată armonia practicabilă și posibilă timp de cinci secole și, în așa măsură, a părut o monstruozitate încât însăși existența sa istorică a fost negata. . Dar nu se poate prejudeca dispozitiile unei organe care timp de un numar incalculabil de secole nu auzise decat monotonii si melodii.

În sfârșit, Guido Aretino în secolul al XI-lea, deși în capitolul VI al Micrologo-ului său el lasă pe al cincilea și al patrulea în fostul lor principat, în capitolul X^/III el cenzurează această diafonie grea și introduce în ea a treia, care este sufletul. de perfectă armonie.

Este foarte probabil ca în vechea capcană falsă, cultivată fără reguli contrapunctice, a treia a fost adesea introdusă fără să știe, așa cum fac oamenii cu urechi bune în concertele populare fără să știe.

Este incontestabil că al patrulea și al cincilea nu au fost singurele intervale folosite în mod inconștient, deoarece nevoia de a ajunge treptat la unison pentru a încheia, a evita tritonul sau a face o întârziere pe unul dintre momentele din momentul cadențelor, au fost alți factori. .atâte motive pentru a introduce accesoriu-vânt, noi intervale, treimi și secunde, care erau considerate disonante.

Învățații emulatori ai lui Guido din Arezzo nu vor fi încetat să-l critice, ca pe o eroare sau o îndrăzneală, pentru că l-au introdus pe al treilea în diafonie; dar această inovație fericită a ciulit urechile muzicienilor pentru a simți grația pe care acest interval a adăugat ansamblurilor.

De la Guido, a treia și inversarea sa a șasea au fost folosite cu aceeași libertate ca a cincea și a patra, așa cum se vede în exemplele de diafonie.
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dat de Marchetto din Padova în Elucidano ntusicae planae, publicat în 1285.

Este timpul să observăm că diafonia nu trebuie privită ca o adevărată mișcare spre armonie, ci mai degrabă, parcă, o întinerire a melodiei, un nou mod de a o prezenta și, după toate probabilitățile, în gândirea artiștilor. a timpului era o modalitate de a o varia și de a o înfrumuseța.

Acest sistem eminamente primitiv a fost puntea pe care logica auditivă a făcut-o între muzica unifonică și muzica polifonică a timpurilor moderne.

V

Orgamtm, așa este numele pe care Hucbaldo l-a dat embrionului său armonios, a durat cinci secole, o perioadă de timp care poate părea considerabilă, dar care în istoria artei nu este cu adevărat excesivă, mai ales că nu era vorba de ameliorare sau de a înfrumuseţează o artă cu povara cauzată de un gust mai mult sau mai puţin corupt. Instinctul omului crea o nouă artă. În adâncul sufletului, melodia și armonia sunt de fapt două elemente perfect diferite ale aceleiași arte. Nu depind unul de celălalt; se completează, dar nu sunt inseparabile. Domnia lungă și strălucită a melodiei o dovedește. Dar voi fi mai exact spunând că dacă melodia ar putea trăi fără armonie, cazul invers nu este valabil, adică nu poate exista o artă armonică unde nu există melodie.

Pentru ca armonia să dobândească dreptul de cetățenie în arta muzicală, a fost necesar să se antreneze mai întâi urechea, să se obișnuiască urechea cu sunete comune, dintre care unele auzise doar în al treilea plan, foarte ascunse, confundate cu altele. ; trebuia să se obişnuiască pentru prima dată cu combinaţii care îl răneau efectiv.

. Organum a venit pe scurt pentru a pregăti contrastul indispensabil, în același timp cu pământul, pe care
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Atunci clădirea prodigioasă a armoniei consoane se va ridica repede, ceea ce ar fi mai rapid*. o S“-ría completată cu cea a armoniei disonante. Dar a continuat să cultive melodia de-a lungul Evului Mediu.

Istoria ne învață, de fapt, că germanii, sașii, bretonii, francii aveau o pasiune prodigioasă pentru muzică. La începutul Evului Mediu, muzica avea, ca să spunem așa, reprezentanții ei învățați, semicivili și semireligiosi, care formau o castă privilegiată, un fel de masonerie.

Puțin mai târziu, în secolele al XII-lea și al XIII-lea, au apărut numeroase manifestări de artă populară. Muzica înflorește peste tot. Nu există catedrală, biserică, care să nu aibă cântecul ei. Nobilii aveau cântăreții și muzicienii lor. Școlile numite Scholae minorum s-au centralizat și au creat noutăți muzicale pe care muzicienii au venit să le caute să le extindă peste tot.

În această perioadă (secolul al XIII-lea) a avut loc o înflorire a muzicii ușoare.

Este foarte demn de remarcat că, în vremurile cu obiceiurile mai rustice și cu gustul mai grosolan, mâncărimea de a fi admirat cu modulații, care păreau grațioase, remarcabile și delicate, a dominat mereu cântăreții, așa cum arată folosirea antică a neumelor și vocalizărilor pe unele silabe de cântare bisericească. Savanții ecleziastici au strigat adesea împotriva acestei folosiri sau abuzuri.

Acest adaos de ornamente a fost caracterul gustului gotic, adică de a combina multe și diverse părți, care cu varietatea lor afectată au surprins, deși nu au contribuit la formarea unui întreg simplu și perfect. Acest prost gust era mai liber dezvăluit în cântecele profane, în care nicio autoritate superioară nu punea capăt ușurinței muzicienilor, care abuzau grosolan de principiile contrapunctului expuse de Guido Aretino, promovate de Marchetto din Padova și de alți profesori. secolele al XI-lea și al XII-lea, și a diviziunilor de timp și varietatea notelor inventate de
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Fr'ancon. Și în ciuda cloului și a vigilentei înțelepților păstori ai bisericii, el a subminat și denaturat cântecul bisericesc. Acest lucru ne este demonstrat de Ioan de Salisbury, printre alții, care, în 1170, vorbind despre cântecul ecleziastic al Angliei, în disertația 24. Volumul II. explicat în acești termeni:

„Cultul religiei este profanat de muzică; se pare că acesta intenționează, în mijlocul sanctuarului, să efemineze sufletele surprinzându-le cu modulații lascive, cu variata ostentație a inflexiunilor delicate. și cu diferitele diviziuni ale notelor și perioadelor. Modulatiile diverse si senzuale s-ar putea spune ca formeaza un cor de sirene, intrucat in asa fel si cu atata usurinta moduleaza, cand spre nivelul inalt, cand spre nivelul jos, notele sunt rezolvate si duplicate, vocile, sus și sus cu jos și jos, că urechea nu poate distinge sau forma o judecată a ceea ce se spune''.

Cântecul sentimental, iubitor, bahic, de război a fost cultivat, absolut liber de arta religioasă și înflorind în ciuda condamnărilor papale.

Troberos, menestrele, bardo, trovatori, meister-sangers, au învățat cântecul oamenilor, domnilor și au popularizat cu o frumoasă ardoare, cele mai bune flori ale „gai-saber”. Preocuparea dominantă era să se audă două sau trei melodii simultan, cărora le serveau drept text un imn bisericesc și un cântec picaresc. Iar această practică curioasă, care poate fi supusă celei mai severe cenzurii, copilărească până la un anumit punct, barbară după cum s-a spus, a fost totuși un element important în evoluția organică sau internă a artei sonore. Pentru că muzicienii nu au continuat să adauge la nesfârșit patri și cincimi unul altuia și melodiilor lor. Încetul cu încetul au reușit să le găsească un alt loc de muncă. Au luat cele mai diferite motive, cântece, melodii și au încercat să potrivească notele pentru a forma intervale de octavă, a cincea și a patra. A fost de fapt o lucrare a spiritului în loc de o muncă instinctivă și a auzului. Ingeniozitate în întâlnire
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a pieselor a înlocuit concepția muzicală și ritmul a fost sacrificat fatal. Au fost muzicieni și iubitori de combinații, dar nu și compozitori. Cu am spus deja, această perioadă antimu acal literei -ite, υ. foarte util pentru dezvoltarea muzicii, pentru că ' 1 ert a fost sărăcit, măcar urechea s-a îmbogăţit ο·η o multitudine de noi sonorităţi, care într-o perioadă relativ scurtă de timp, ar trebui să constituie minunata comoară a armoniei. Arta pătrundea încet, dar sigur, în posesia unui nou domeniu.Această polifonie rudimentară, nu spre deosebire de contrapunctul modern, a pregătit apariția fugii și a artei lui Johann Sebastian Bach.

A VĂZUT

Din punct de vedere istoric, deci, încă din secolul al X-lea apare antiteza procedeului organum, în mișcarea opusă care este aproape regula normală a contrapunctului. Stabilirea polifoniei sub forma dic-cantus sau canon, vine de fapt din ultima dezvoltare a organului sau a sistemului coardei false, care a adăugat (Adam de Halle) la a patra și a cincea a călugărului Hucbaldo, folosirea al treilea și al investiției sale al șaselea. Prin această simplă adăugare, armonia consoanelor a cucerit un loc definitiv în muzică.

Acum, în posesia unor elemente noi, compozitorii s-au trezit înlănțuiți pentru a complica combinațiile pe care le făceau și care, după cum am văzut, constau în asocierea polifonic de melodii, cântece și unisonuri de diferite caractere.

Obiectul discanto-ului constă în a face pe ascultător să distingă diferite cântece, așa cum am spus deja mai sus, furnizându-i în fiecare moment diferite impresii de timbru armonic, de pasiune, de distanță, de mișcare.

Marșul contrar al vocilor devine aproape o regulă de la început, o procedură de distribuție psihologică.

НГТОЧІА ESTETIC PE muzică

bution sau ucb dvs. n. diferite 1 pr^c^dimientc fuziune antagonistă care tinde să confunde părțile: în loc să le distingă Principiul dezacordului, deci al încercărilor de a-l combina cu principiul organimi, a triumfat definitiv.

Discanto-ul secolului al XII-lea este astfel înzestrat cu do: mari motoare ale dezvoltării sale. Teoria era atunci într-o stare complet anarhică. „Există atâtea practici de diafonie câte cântăreți”, spune un contemporan. Primele patru consonanțe sunt interzise, sfătuite sau ignorate de tehnicieni și cea mai completă și arbitrară dezordine domnește în această chestiune. Dar aproape că sunt de acord că treimi și șase sunt disonanțe în principiu, dar tolerate și, de fapt, multiplicate de compozitori ca note trecătoare. Este că concepția despre consonanță se lărgește progresiv. Se face distincție între disonanțe, între treimi, secunde, triton sau inversiunile acestuia. Disonanța nu este doar tolerată; „disonanța imperfectă” este o utilizare plăcută, atunci când precede imediat o consonanță. Este deja sentimentul de atracție și repulsie. Al treilea și al șaselea sunt admise ca consonanțe imperfecte, cu condiția ca acestea să fie rezolvate prin mișcări contrare, iar noțiunea eMa de rezoluție este folosită pentru a distinge net-г. înaintea formelor sale majore și minore, deși sensul său nu are nimic de modal.

Toate aceste procedee se acumulează încetul cu încetul și deja în secolul al XIII-lea există un acord aproape total cu privire la toate și la utilizarea lor.

Între utilizarea și abuzul invențiilor lui Guido din Arezzo, ale lui Marchetto din Padova și ale lui Francon și eforturile micului geniu epurat de a inventa varietăți noi și surprinzătoare, muzica a ajuns la momentul în care cântarea și contrapunctul au luat zborul atât de repede, că, mânuiţi de anumiţi profesori, au părăsit limitele drepte la care două secole mai târziu au redus-o autoritatea bisericească şi bunul gust al altor muzicieni. Acesta a fost secolul al XIV-lea. Ioan francezul
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de Mûris, în ceea ce privește contrapunctul, a distins consonanțele perfecte de cele imperfecte; El a folosit disonanțe mult mai clar decât Marchetto de Padua și a dat reguli generale de contrapunct care sunt foarte în concordanță cu cele folosite astăzi.

Cu noile sale reguli de contrapunct, Juan de Mûris a făcut mai ușor și mai frecvent utilizarea și legarea notelor inventate de Francon și completate de însuși de Mûris. Oricum ar fi, întrucât cultura gustului și delicatețea auzului nu a avansat cu același ritm cu mijloacele de facilitare a progresului muzicii, abuzul care s-a făcut asupra acelor invenții timp de două secole a fost fără comparație mult mai mare decât utilizare înțeleaptă, corectă și metodică.

Acea senzualitate efeminată și ostentație afectată de care se plângea Ioan Salisburyense în secolul al XII-lea, la începutul secolului al XIV-lea, ajunsese la excesul scandalos descris de Papa Ioan al XXII-lea în decretul său Docta ignorantia, dat la Avignon, în anul 1322: „Unii ucenicii din noua școală, spune el, atenți la împărțirea ritmurilor, nu sunt atenți decât la noile note și le place mai mult să creeze altele noi decât să le cânte pe cele vechi. Ascultă cântecul bisericesc așezat în semi-breve și minime, rănit de note mici; melodia întreruptă cu guturai; alunecă în jos discante; insistă pe fire și melodii vulgare; încât uneori, fără să aibă grijă de fundamentele antifonarului și ale gradatului, nu știu pe ce fundații construiesc; Ei nu deosebesc tonuri, mai degrabă le confundă, pentru că cu acea multitudine de note, ridicările modeste și căderile moderate, prin care tonurile se disting, se întunecă și se confundă între ele. Ei aleargă ici și colo; nu se opresc, îmbată urechile fără a le edifica; contracarează ceea ce cântă prin gesturi; astfel devotamentul, care ar trebui căutat, este disprețuit, iar senzualitatea, care ar trebui evitată, este propagată. (1)".

Inteligența clară a două sau trei expresii de de-

(1) Citat de părintele Antonio Eximeno, loc. cit.
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minciuna cretala» este necesara intelegerea obiectului si a subiectului principal al acestuia < > pentru a corecta abuzurile de contrapunct care deja facea din limbajul muzical un joc oarecum complicat, rabdator al inteligenței sau spiritului. și nu expresia directă a vieții sufletului.

În loc să folosiți acordurile pentru a însoți cântecul, așa cum s-a făcut mai târziu, în loc să le legați unul de celălalt așa cum apare de obicei în corpul corurilor, pe scurt, în loc să tratați armonia ca pe o personalitate muzicală a cărei funcție este pentru a da alinare melodiei. stând în fața ei ca contrast, muzicienii. Nu doar cei bisericești, au revenit să-și piardă timpul în jocuri de ingeniozitate.

Abuzul de contrapunct, întrucât a cerut mai multă ingeniozitate din partea autorilor săi decât cel al cântului pur, s-a răspândit mai încet. Până la sfârșitul secolului al XV-lea și începutul secolului al XVI-lea, marea mașinărie de contrapunct artificial nu a fost terminată. compus din fugi, canoane de diferite forme. contrapuncte duble și triple, rezoluții și variații de motive, mișcări contrare, jocuri și contraste de voci și alte artificii dificile, ale căror temelii fuseseră invențiile lui Guido Aretino, Marchetto din Padova, Francon și Juan de Mûris.

Francezii, englezii și flamanzii contestă inventarea acestor dispozitive; dar firesc este că unul ar inventa unul dintre aceste artificii, altul altul. Răul nu era în astfel de artificii, considerate fiecare de la sine, pentru că sunt figuri ale limbajului muzical, folosite cu discreție și bun gust înfrumusețează armonia. Dezordinea consta în a fi pus în ele tot studiul, toată preocuparea de atunci și a neglijat melodia și claritatea și expresia celor cântate.

Am văzut cum în secolul al XII-lea Ioan de Salibury se plângea deja de confuzia vocilor și cuvintelor, la care s-a adăugat mai târziu cea a instrumentelor de suflat, cântate, se pare, cu urechea, fără a-l concerta pe compozitorul de muzică.cu vocile, la fel ca în cele mai vechi timpuri
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Organistul a însoţit cântarea de 1· lmo< sau ecteniile.

În evoluția muzicii instrumentele, și ceea ce s-a numit secularizarea lor, nu au avut un rol atât de decisiv, la fel de important ca cel pe care > и d< l-a dobândit după secolul al XVI-lea. Dar cs oportune b vr nota -eme rolul din ce în ce mai mare al instrumentelor și jocului tehnic introduc deja în acest moment licențe progresive sau achiziții ale polifoniei primitive. Ioan al XXII-lea, după cum ați văzut, nu menționează în decretul său abuzul de instrumente; dar în următoarele două secole găsim că este comună între flamanzi şi Ţările de Jos.1 c cei mai învăţaţi autori ai vremii * 1< e.

Umanistul Erasmus, în cap. XIV din prima scrisoare a Sfântului Pavel către Corinteni, după ce a vorbit despre organe, spune: „Nemulțumiți cu aceasta, am introdus în temple o anumită muzică de teatru de operă, un anumit strigăt tumultuos al unor glasuri, care nu sunt. și . niciodată în teatrele grecilor sau romanilor; toate rima de trompete, clarine, flaut ambuc: (instrumente cu coarde), cu care se luptă veosul uman. Ascultă cântece lascive și amatorii, genul pe al căror ritm dansează comedianți și fetițe. Și merge la templu, ca și teatru, pentru a încânta urechea.

Acesta este un text, și ca să se vadă că nu sunt exagerări ale geniului sumbru al umanistului german, reproduc > textul lui Guillermo Eindano, episcop mai întâi al Rurmondei și mai târziu al Gentului, rudă cu Grigore al XIII-lea . , care, în a sa Panoply evanghelic p. I, cartea a IV-a, cap. LXXVIII, îi mustră aspru „pe cei care se laudă că au umplut corul Domnului cu tot felul de dascăli și cu tot felul de glasuri; din zgomotul până și al trâmbițelor, râșnitul lirelor și alte zgomote diverse, care întunecă cuvintele și le îneacă cu totul sensul; răul de care suferă astăzi catedralele, mai mult decât alte biserici”.

Mulțime relaxate și dezordonate de bufoni, numiți ii aceștia

POVESTE ESTETICĂ Г? MUZICA 	10”

muzicieni, în alt roí afo el· - i P чіорііа, Episcopul ck I r remem г.

Cititorului i se va părea că confund, din lipsă de metodă și de claritate, texte care abordează vizibil abuzurile muzicii bisericești, aplicându-le la toată muzica în general. Muzica bisericească era de fapt aproape toată arta acelui timp, constituia artă și cu o tehnică anume. ca şi contrapuntiştii au fost compozitorii unici ai vremii.

Opinia vremii, susținută de cea a lui Ludovico Guicciardini, atribuie invenția drept răspândire a contrapunctului modern flamanzilor, care s-au răspândit în trecut în toată Europa.

În secolul al XII-lea, așa cum ne arată Ioan de Salisbury, deja domnea în Anglia gustul pentru confuzia de voci și cuvinte care este caracterul contrapunctului gotic. Artificiile despre care vorbesc Lindano și Erasmus de la o zi la alta s-au înmulțit și s-au răspândit, ajungând la un exces scandalos în secolele al XVII-lea și al XVI-lea în Țările de Jos. În Franța, același gen de muzică a fost cultivat din belșug, așa cum atestă Federico Mar-purg. spunând că Dufay, Caron și Conrad și alți francezi au inventat contrapunctul dublu, fugile și procesul consonanțelor și disonanțelor. Cel mai cunoscut compozitor italian din acest gen a fost, în secolul al XV-lea, Jaime Pratense. sau cum este cunoscut în mod obișnuit Josquín Despres, cantor al capelei pontificale pe vremea lui Sixtus Ιλ7. și un discipol al flamenco-ului Ockenheim.

Adami, în catalogul său al cântăreților pontificali din secolul al XV-lea și începutul secolului Χλ71. El citează pe Palestrina, ca discipol al flamandului Melle ( i ) ; si citeaza si mai multe; germani și francezi, compozitori de același gust ca și flamandi, precum Jaime Arkadelt. Maestru de capel al cardinalului de Lorena, Lambert, Barré și Le Cont, francez; Ghiselino Dankerts, german. compozitor de madrigale și canoane enigmatice. În 1512 Claudio Goudi-

.1) JBurney în Istoria muzicii, spune că Palestrina a fost un discipol al francezului Claudio Goudimel.
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mel a deschis la Roma o scoala de contrapunct. F n cl acelaşi secol celebrul Zarlino, teoretician al ar . a fost ci cy elev al flamandului Wilk.cot si lui sue )r in pr -'ec'ur al muzicii Sf. Marcu a \^en cia. Ei nu sunt. ih; re-prezentanţi ai polifoniei franco-flamande, 11< ·1ι -c .

1: runnel, Isaac Tinctors, Loyset, Compère, Japart, Stock-1 ?m emigrat în Italia, au fost muzicieni ai lo ¡ pa ¿ о 1 s duci de Milano, Modena sau regele Napoli.

În secolele al XIV-lea și al XV-lea, capelele papilor și anti-papii erau compuse aproape exclusiv din muzicieni francezi. Curtea pontificală a păstrat atunci un aspect internațional. Roma a fost populată de străini care au atras numeroși pelerini și care au format asociații religioase și corporații muncitorești în capitala lumii creștine. Sosirea Baje-ului spaniol (Alixto III), invaziile lui Carlos al VIII-lea, Ludovic al XII-lea și trupele imperiale, relațiile zbuciumate ale micilor republici italiene, ale tuturor suveranităților și statelor europene, au dat naștere unui mare schimb artistic, de adevărat și mari emigrări de pictori, sculptori, poeți și mai ales muzicieni, așa cum am văzut deja.

VU

Ne aflăm acum în secolul Χλ4, iar în el eforturile multor secole sunt purificate, topite și aduse la forma lor perfectă și finală. Ea marchează istoria muzicii ca amurgul unei epoci și zorii alteia.

„Când se încheie secolul al XV-lea”, scrie unul dintre cei mai autoriți muzicografi (i), „toată arta polifonică este constituită. Contrapuntaliștii, moștenitori ai p-actanților discanto-ului, au ajuns să creeze piese pentru două, trei, patru voci și nu numai, care au toate caracteristicile unei opere de artă: invenție, sincronizare în materia primă.

(i) Miguel BrenET — Palestrina — Alean, editor. Paris, 1908.
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pur și simplu, a lu meniuri în pregătirea și utilizarea sa; c conformitatea cu legile estetice pe care maeștrii le formulează în același timp cu care le descriu, întrucât bazele armoniei sunt recente; frumusețe, pentru că sub aparenta lor grosolănie, aceste lucrări dezvăluie deja grija acordată de a alege, însuși, rafina, varia termenii limbajului muzical; expresie chiar, pentru că se ridică deja ca statuile a trei surori gemene, ale căror chipuri sunt asemănătoare, dar care diferă prin zâmbete, priviri, atitudini: cele trei forme ale liturghiei, motetul și cântecul”.

Dintre eforturile necontenite și multiple ale muzicienilor contrapuntistici, „frottoli stas”, madrigaliști, cărți de cântece și compozitori religioși, opera Palestrinei a fost gloria încununată și apogeul.

Cea mai bună dovadă că armonia nu trebuie considerată ca invenția pură și exclusivă a geniului a cărui apariție bruscă va lumina glorios domeniul prezent și viitor al artei și că ea ar trebui, dimpotrivă, considerată ca dezvoltarea firească a modului în care arta. consecință și atavică a eforturilor de tot felul depuse de muzicieni timp de multe secole și pe care le-am analizat rapid în numerele anterioare, eforturi care familiarizau urechea cu armonia consonantică, adică cu auzul simultan pentru a stabili condițiile în care acordurile puteau. și ar trebui să se succedă, dovada într-un cuvânt că armonia este un fapt al naturii și nu o invenție a omului, este că Palestrina a avut un rival a cărui glorie a luptat cu a lui. Era Ãhctoria spaniolă, născută la Avila în 1540. Stilul său este atât de asemănător cu cel al Palestrinei, încât este confundat cu acesta. Le poți identifica într-un fel. Ambii au, fără îndoială, aceeași origine. Ei își derivă stilurile din introducerea și dezvoltarea relativ rapidă a utilizării treimii și șaselelor în madrigale, mase și cântece de tot felul.

Apariția simultană a acestor doi oameni de geniu, întruchipând în același mod admirabil progres muzical, este o dovadă în plus că arta nu procedează niciodată în alt mod decât prin progresie lentă, prin urgență.
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evoluție lentă; deoarece et 	m concluzia

asemănătoare acestei dezvoltări naturale. În evoluția organică a artei sonore, — în muzică ca și în alte lucruri, — nu există salturi și, pe măsură ce ne uităm la ea, este clar că legile interne ale constituției sale, complet obiective și independente de creatori, care primiți, ca să spunem astfel, impunerea ei inevitabile. Pentru că ceea ce numim „armonie” nu este rezultatul arbitrar al invenției unui om, o adunare artificială de sunete cu prost sau bun gust, ci efectul unui fenomen obiectiv, în a cărui complexitate și efecte pătrundem puțin câte puțin.

„Înainte de Palestrina, descrie Adami la pagina 170 a catalogului său, au existat mulți contrapuntistici excelenți și printre ei Joaquín Després, care a fost cel mai spiritual inventator de fughe și trocados pe care muzica avea la vremea lui; Și deși acei oameni mari erau plini de reguli armonice bune, ei au fost atât de impractici în aplicarea cuvintelor în compozițiile lor, încât din cauza confuziei în care erau implicate cuvintele, Pontiful Marcelo al II-lea a vrut să interzică muzica în funcțiile ecleziastice”.

Opinia și tradiția comună a capelei pontificale este că Palestrina cu slujba pe șase voci intitulată „De la Papa Marcelo” a oprit lovitura cu care acest pontif a amenințat că va arunca muzica Bisericii.

Într-adevăr, a fost tratată la Conciliul de la Trent. José Suárez în cartea a II-a din Antigüedades Prenesinas demonstrează pe deplin că cardinalul Carpense, legat al Conciliului de la Trent, protector al muzicii, a ordonat lui Palestrina să-i trimită o compoziție capabilă să-i facă pe Părinții Conciliului să nu creadă.

Pentru a concluziona ceea ce pare mai sigur în această chestiune, este necesar să presupunem că pentru îndeplinirea funcţiilor ecleziastice Papa a trimis la Sinod câţiva cântăreţi din capela sa, pe care A_dami îi numeşte în catá-1 'g°, У de se spune că celebrii Josquin Després, nemții Arkadelt și Dankerts, francezii Lambert, Le Cont, Normand și alți străini, prin al căror minister, și al italienilor, fuseseră cântăreți sau compozitori.
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nos sus diçcipuk uni' s. c-ibia si metrr.do d^d cl secolul precedent in acel vechi sanctuar de ecb siastic cantec prost gust de contrapunct artificial sau gotic.

Că moștenirea Carpense. sau la cererea acelorași cântăreți ai Consiliului sau j. Afie dvs. special va lua acest lucru sub lecția dvs. de pr, nu cs inve > simile. nici că i-a ordonat lui Palestrina să-i trimită o componenţă capabilă să liniştească PP şi dacă aceasta era. așa cum se pare. la inceputul anului 1555. Palestrina era atunci un tanar intre 26 si 27 de ani, locuia la Roma fara nici un loc de munca; și posedând atât bunul simț, cât și geniu muzical, știa că Părinții Sfatului aveau dreptate să detesteze abuzurile care au fost făcute și pe care el însuși le făcuse de armonie. singular în slujbele divine, și astfel a compus „Liturghia Papei Marcelo”, punând cea mai mare grijă pentru a curăța cântarea ecleziastică de voci confuze și grăbite, și forni; * un stil serios și maiestuos, fără a înceta să folosească artificiul cu discreție.

Aceasta este originea celebrei mase. Palestrina a atins cu ea apogeul progresului în secolul ΧλζΙ al polii oní i armonica.

Este evident că rolul omului de geniu este de a se uni într-un efort spre cucerirea regatelor noi și necunoscute, a tuturor forțelor latente sau manifeste care îi pregătesc de multă vreme opera. Opera lui Palestrina este imensă, fără îndoială, dar „trebuie, în sensul indicat, să-l considerăm unul dintre marile genii ale istoriei artei: pentru că atunci când sunt examinate proporțiile colosale ale monumentului armoniei, se recunoaște că Progresul său. nu ar fi putut fi rezultatul invenției sau al eforturilor câtorva oameni de geniu.

Palestrina a lăsat cu totul deoparte sistemul de combinații de note, în care muzicienii secolelor precedente își distraseră imaginația; s-a bazat solid pe ritm și, în loc să subordoneze armonia marșului părților alese anterior, adică în loc să unească capricios notele pentru a forma acorduri, și-a făcut părțile să defileze armonic-raming.
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te, sau altfel spus, hi -> sing it: chords; iar cântecele sale armonice sunt atât de notabile încât nimeni nu a reușit să-l depășească în genul religios al lui I, care trebuie considerat cel mai extraordinar inițiator. Dar voi insista din nou ca aparitia acestui artist nu poate fi considerata un fapt anormal.Este consecinta necesara, corolarul intr-un anume fel al eforturilor depuse in fata lui, concluzia fireasca a studiilor, a investigatiilor de cercetare si armonice. experiențe ale generațiilor anterioare și nu numai ale muzicienilor italieni.

\H11

Odată cu Palestrina am ajuns la apogeul splendorilor armoniei consoane, ale polifoniei consonante. Totuși, pentru a se constitui, pentru a o putea considera definitiv drept unul dintre fundamentele muzicii contemporane, ea mai trebuia să facă un pas important, să depășească un obstacol înainte de a-și atinge formele și splendorile ideale. Acest obstacol a fost rezoluția intervalului triton, sau dacă preferați „triton”. Muzicienii din acea vreme au experimentat o teroare aproape inexplicabilă a acestui interval al patrulea mărit. Are o importanță inegalabilă, pentru că fără ea armonia disonantă nu ar exista, pentru că este cheia unui sistem imens ignorat de muzicienii antici. Pentru compozitorii Evului Mediu acest interval (fa-si și inversarea lui, în tonul do) era sunium-ul disonanței, folosirea lui era insurmontabil de dificilă pentru ei și nu știau cum să-l trateze. Natura ei, caracterul ei esențial, nu are nimic de disonanță, dar dificultatea utilizării sale a izvorât din relațiile sale cu notele învecinate. Este un interval care cere imperativ o concluzie, care face ca urechea sa experimenteze o nevoie irezistibila de a auzi cele doua note invecinate, adica tonicul in miscare ascendenta si a treia in miscare descendenta. Consonanțele, acordul tonic care constituie cadențe perfecte, dau urechii impresia de odihnă, de bună.
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a fi fizic, de 1, « hi 'n a cross. Acum, auzind a patra augmentată, tocmai, dă naștere ascultătorului nevoia esențială de a auzi un acord care să calmeze dorința violentă pe care o provoacă acest interval Primii muzicieni, care nu aveau noțiune de acorduri disonante, nu au știut să satisfacă. aceste solicitări.Rezoluția ei, atât de firească astăzi, le era necunoscută și ei nu bănuiau.S-au inventat sisteme complicate1-pentru a o rezolva, dar fără a ajunge la ea;iar nevoia imperativă de a găsi o soluție la acest inconvenient se deschidea. spatiul putin cate putin pe nesimtite, pana la saptea dominanta, provocata de solicitarile urechii.Dupa pregatiri indelungate si ascunse, a saptea dominanta si-a primit total consacrare, iar odata cu ea si celelalte acorduri disonante, ajungand sa fie cucerite pentru ureche o noua. și câmp fertil de posibilități de alt ordin, deoarece intervalul patra augmentată sau triton reprezintă ceea ce s-a numit nota sensibilă și, de fapt, această notă este atât de sensibilă încât este inevitabil atrasă de tonic. Când auzim sensibilul, tonul este apropiat. Senzitivul este tocmai sufletul modulatiei, poarta deschisa pe neasteptate spre noi orizonturi. B, treilea din acest acord, în tonalitatea C, reprezintă, ca să spunem așa, baza armoniei disonante, întrucât acest interval este sufletul acordului a șaptea dominantă, iar acordul a șaptea dominantă este sufletul polifoniei disonante.

Gloria acestei cuceriri revine exclusiv lui Claudio Monteverde, (1567-1643) muzician italian.

Așa era starea fiziologică a muzicii, așa voi spune, când a apărut Orfeo de Monteverde. Nicio altă lucrare nu a avut asupra cursului artei influența enormă pe care acest Oí-feo. Importanța sa pentru noi nu constă în faptul că marchează apariția clară a operei, fenomen de decadență datorită îmbinării tot mai complexe de genuri pe care o denotă; Peri, Caccini, Cagliano l-au mai abordat; nici autorul său nu poate fi considerat părintele instrumentării; nici nu suntem surprinși pentru că a inaugurat „tremolo-ul” și „pizzicati-ul” corzilor

110

MARIANO ANTONIO BARREN E^HE A

tu dai. Făcând turul lucrărilor sale. c<> -ipetidorcs este necesar să recunoaștem că Monteverde a fost primul care a tratat „disonanța” liber, folosind fără „pregătire” și doar a șaptea, dar și a noua dominantă. Din acea zi, muzica a intrat în domeniul armoniei disonante, iar cuceririle armonice ale lui Moiteverde au fost una dintre bazele unei teorii tonale care încă mai dăinuie, ca să spunem mai bine, a sistemului nostru muzical actual.

A DOUA PARTE

Muzica în vremurile moderne și contemporane

Eu

Modul imediat în care în primele epoci omul trebuia să manifeste instinctiv senzațiile care îl rănesc în sine, sau provenind din mediul care îl înconjura sau din conviețuirea cu alte ființe create de natură, a fost constituit din voce și variațiile ei infinite, combinând cu jocul multiplu de trăsături ale fizionomiei şi mişcările şi contorsiunile corpului. Este necesar, firesc, să distingem în vocea umană diferitele sunete pe care le emite pentru a exprima diferite senzații. Ele trebuie, deci, să existe de când omul a respirat pe pământ sunete vocale pentru a exprima senzațiile de durere și plăcere, iar mai târziu pentru toate emoțiile, ca în lupta vieții acele emoții s-au născut în minte.sufletul uman; sunete vocale pentru a exprima tandrețe, tristețe, bucurie, melancolie etc., etc. În același timp, modificările fizionomice și mișcările corporale corespunzătoare acestor diverse emoții au devenit și mai complicate.

În capitolele anterioare ale acestui eseu am considerat expresiile vocale drept sursele primitive ale cântecului sau, dacă doriți, ați putea spune că sunt formele primitive ale cântecului. Secundele, adică mișcările
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corporabks, trebuie să-l considerăm -· ca originea fără echivoc a artei dansului.

Istoria arată că printre bretoni, irlandez este. chinezi, arabi si egipteni, au existat si sunt in uz esc; sunteți afectat într-un mod foarte diferit de al nostru; } că într-un moment relativ apropiat de al nostru, grecii foloseau sfert de ton și, după toate probabilitățile, nu au fost singurii care l-au folosit.

Dar sfert de ton a fost, ca să spunem așa, o creație convențională a grecilor și a altor oameni pe care principiul firesc, cel al scarii noastre, a ajuns să o învingă definitiv, devenind principala! universal al muzicii europene.

Și așa trebuia să fie. Este de remarcat faptul că, în ciuda diferențelor de structură pe care scalele le prezintă în trecut și, de asemenea, în prezent, toate au, totuși, un caracter comun. Este ceea ce, în al doilea rând, demonstrează că toate dovedesc că toate au aceeași origine naturală. Scara este, după cum am văzut, consacrarea faptelor naturale, faptelor fiziologice, despre care m-am ocupat pe scurt în Prima Parte.

Numai o astfel de origine este capabilă să explice universalitatea unui principiu. Acest caracter comun rezidă în octava, intervalele a patra și a cincea care încadrează toate scalele.

Muzica, ceea ce am putea numi muzică naturală, adică expresia cântată a emoției, este anterioară tuturor convențiilor și facultăților tuturor ființelor care respiră pe pământ. Cântecul, așa cum am arătat deja, este expresia primitivă a emoției. Acele sunete nearticulate care erau un fel de cântec, de muzică naturală, derulându-se încetul cu încetul, de la simplu la compus, de la eterogen la omogen, exprimau, pictau și fixau apoi fără echivoc diferitele stări ale sufletului, infinitele afecțiuni umane, tranzițiile lor delicate, relațiile, gradațiile, mișcările lor. Din moment ce au existat oameni pe pământ, au existat fără îndoială cântăreți.

Pot folosi încă o dată, pentru a mă explica mai bine,
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analogie expresivă a formării psihologice a copilului. Observați-l și va fi foarte ușor de observat cum, de la intrarea lui în lume și până în momentul în care rațiunea sa se desfășoară pe deplin, natura primitivă a omului, personajele sale, sunt înfățișate în trăsăturile fizionomiei sale și exprimate în sunete. a vocii sale.esențial, comun >Paloarea lui bruscă, contorsiunile sale vii, țipetele lui pătrunzătoare, ne rănesc când sufletul îi este afectat de un sentiment dureros. Zâmbetul prietenos, expresia plăcută, mișcările rapide, sunetele calme și dulci își exprimă emoțiile de bucurie, mulțumire, satisfacție, bunăstare. Așa a fost și în epocile fragede. Ei cântă și dansează, ca să spunem așa, într-un mod embrionar, de la crearea lumii: și vor cânta și vor dansa până la distrugerea totală a speciei.

S-ar părea să jignească cititorul să insiste cu mai multe argumente asupra acestei idei al cărei adevăr mi se pare abundent de la sine înțeles: că diferitele afecțiuni ale sufletului constituie originea comună a ges și a cântecelor și, în consecință, muzica și da-l; a sunt artele de a exprima aceleași afecțiuni cu har și măsură.

Aportul naturii constă în voce, cântec, gesturi, în expresiile directe ale afecțiunilor inimii umane; dar experienţa omului a inventat, sau mai bine zis a acumulat, mijloacele de a da proporţie, naturaleţe şi armonie cântecelor şi gesturilor, iar în cadrul acestor calităţi toate agreabilele*, variaţiile cărora sunt susceptibile. Aceasta este opera de artă adevărată, sistematizarea de către inteligența umană a elementelor expresive furnizate de natură.

Deși posedă daruri extraordinare, o voce înzestrată, un suflet sensibil, imaginație inventiva, fantezie și estru, se învață totuși să cânte, să danseze, să scrie, adică să exprime armonios prin sunetele vocii și prin gesturi diferitele afecțiuni ale sufletului, să exprime viața spiritului cu har, cu măsură și cu bun gust.
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Există, deci, în muzică cr no i . н . игл у în toate manifestările plastice le la \ la del ui, a (un set de reguli pentru a spune bine, pentru a exterioriza cu bucurie emoțiile că arta i este agitată. Este foarte complicată, este rezultatul a trei suspine ale culturii muzicale). Până în acest moment, am făcut o trecere în revistă concisă și totuși destul de clară a originilor și dezvoltării muzicii europene, am arătat cum s-a format cântul gregorian din rămășițele muzicii grecești și cum, pe măsură ce imaginația teoreticienilor a crescut pe acest cântec s-a instaurat încet o artă despre care s-ar putea spune necunoscută strămoșilor, clădirea impunătoare a armoniei, consonante și disonante.

Am indicat și celelalte două elemente care intră direct în formarea artei moderne; cum, în timp ce muzicienii profesioniști au creat știința abstractă a acordurilor, popularii, barzii și poeții au combinat cântările naive ale invenției lor cu muzica rece și științifică a călugărilor teoreticieni.

Dar adevărata artă muzicală, adică triumful unei tehnici evoluate, începe mai mult sau mai puțin odată cu Palestrina, spre a doua jumătate a secolului al XVI-lea, pentru a se împărți imediat în trei mari curente: muzica religioasă, muzica dramatică și muzica muzicală. .simfonie pură.

Nu mă voi adresa recenziei tale fără să o las mai întâi bine exprimată, iar prietenul cititor să o fixeze în memoria sa, că muzica, ca toate artele, este alcătuită din două elemente, fundalul pe care îl conține și forma care dezvăluie. aceasta. Se va părea că insist prea mult asupra acestui punct; dar pentru mine este de cea mai mare importanță. În muzică, ca și în toate celelalte activități ale spiritului, ne îndreptăm constant către o epocă a barbariei și anarhiei. Principiul personalității domină învingător în toate domeniile compoziției muzicale, ajutat de principiul libertății. Nu se crede că există personalități mediocre și sublime, mari și joase și că de aceea personalitatea nu poate fi criteriul suprem al activității artistice; și că dacă activitatea umană nu este supusă unor principii și unor legi stabilite de experiență,
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cia, inceputul lui 1 lil - 	! Uovo la .nrquia, la des-

Ordin. 1 leu1*) qi irte - manifest < ~ felul in care dureaza operele de arta, nu ma voi satura sa o repet. 	the i irL it that today s ace' fa dit

dimpotrivă, susținând că muzica urmează în dezvoltarea și în exprimarea ei o lege radical diferită de legile celorlalți 	.

această enormă prostie, că există o artă care nu are capăt frumuseții. Caracteristicile esențiale ale frumuseții în arte sunt ordinea, măsura și armonia. În schimb, spune el, caracterul muzicii inspirate este tumultul unei beții interioare, dezlănțuirea, „excesul”. Astfel Ricardo Wágner a stabilit în Beethoven al său, deducând ultimele consecinţe ale esteticii schopenhauriene, că muzica trebuie apreciată după alte principii decât cele ale celorlalte arte plastice şi, în general, că nu trebuie să fie aşa după categoria. a frumosului, deşi o estetică dezorientată, derivată dintr-o artă falsă şi degenerată, s-a obişnuit să ceară artei muzicale o acţiune asemănătoare cu cea a artelor evlavioase, producerea plăcerii estetice prin acţiunea 1 forme frumoase.

Așa este estetica absurdă a wagnerismului că Nietz? che parafrazată strălucit în Originea tragediei.

Cititorul să se ferească de un simbolism german atât de gol și să ne gândim împreună că în toate părțile lumii publicul, precum esteții, criticii și compozitorii, sunt plătiți pentru principii atât de barbare care îi fac să considere operele obscure ca fiind superioare. concepție., urâtă și de neînțeles pentru majoritatea scriitorilor contemporani. Capodoperele spiritului uman nu se disting tocmai prin asemenea calități. Ele radiază o frumusețe luminoasă pe înțelesul tuturor, care vorbește direct atât sufletului savanților, cât și oamenilor, pentru că prin frumusețe exprimă întotdeauna natura și adevărul. Nu este arta opera supremă a sociabilității umane și nu este religia frumuseții cea mai catolică, cea mai universală dintre toate religiile?

Toate artele încearcă să producă o senzație de frumusețe.
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frumusețea și fiecare operă de artă este întotdeauna o concepție a spiritului. Opera de artă muzicală trebuie să fie, pu- o concepţie sonoră, turnată cu resurse pa'¿ciliare-, ritm, melodii, armonii şi forme, pentru că dacă se afirmă că muzica, ca şi celelalte arte, este un limbaj. Prin urmare, trebuie să aibă propriul său scop și gramatica sa particulară.Fiecare limbă are propriile legi de formă și structură.

Dacă domnul Ricardo Strauss vine să ne povestească în muzică bufoniile grele ale lui Till Eulcnspiegel cu oglinda în mâna dreaptă și bufnița pe umăr, avem dreptul să-i vedem spatele și să-l sfătuim să abandoneze această grijă literaturii.

Nu cerem muzicii să ne povestească despre aventurile lui Harold. Byron a făcut-o deja într-un mod terminat. Vă cerem concepții muzicale, melodii înalte, frumoase și variate, forme armonioase care să ne miște spiritul și inimile prin mijloacele particulare care sunt exclusive și proprii muzicii.

Pentru ca o producție a spiritului uman să fie încadrată printre capodoperele artelor, ea trebuie să îndeplinească două condiții esențiale: sentimentul său dominant trebuie să aibă un caracter general, uman, expresia sa generală trebuie să se adapteze legilor plauzibilității și logicii. , iar după această primă condiție, trebuie să îndeplinească o alta care este poate cea mai esențială: trebuie să păstreze stilul, adică să adune anumite calități, — frumusețea limbajului, eleganța formelor, simplitatea mijloacelor, delicatețea detaliilor,— care sunt cele care constituie farmecul etern al capodoperelor.

Stilul este opera inteligenței umane, în sensul că este o achiziție de experiență. Dacă fiecare artist, înainte de a ajunge la stăpânirea absolută a tendințelor și a calităților sale cele mai personale, suferă mai mult sau mai puțin miile de influențe ale strămoșilor săi și ale timpului său, pot spune, în paralel, că, în ansamblu, mișcările artistice au apărut progresiv din eterogen. la omogen, iar legile formei sunt interpretate
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aveau putin; p э am Üda că inteligența umană și-a reținut și și-a rafinat cele mai esențiale principii.

Ascultă Simfonia a VIII-a a lui Haydn, Jupiter a lui Mozart sau Simfonia Cu-Sb a lui Shubert. Ce concepție clară și totuși complexă, ce euritmie minunată, ce armonie de detalii, ce ansamblu magistral! Se pleacă dintr-un loc precis pentru a reveni la el după cea mai încântătoare și fantastică dintre călătorii prin țările de vis. Da. Fără îndoială; Farmecul unui muzician, superioritatea lui, depinde atât de frumusețea și varietatea invenției sale, de bogăția fanteziei sale, cât și de dorința lui de a rămâne „clasic”, adică pur și simplu muzician, care nu urmărește altceva decât scrie și încântă cu „sunete”, vorbește pentru ei și de asemenea pentru ei.

Haydn, când a compus prima sa simfonie în 1759, a dat cea mai frumoasă paradigmă a celor mai fertile forme muzicale, care domină mai presus de orice arta clasică și contemporană. Haydn a creat una dintre cele mai complexe forme de artă sonoră din succesiunea diferitelor timpuri, care constituia anterior ceea ce se poate numi o „simfonie”, în care, în afară de elementele muzicale de inspirație melodică și armonică, domină uneori cel pur cerebral sau interes abstract pentru dezvoltarea ideilor. Haydn constituie o polifonie concisă, un lanț închis și logic, care face din simfoniile sale adevărate corpuri organice, a căror frumusețe este și de ordin intelectual.

S-a întâmplat și cu toate formele variate de artă muzicală și toate au atins deja o dezvoltare atât de înaltă și armonioasă încât, în comparație, frumusețea decantată a operelor contemporane păliște și se ofilește.

Legenda spune că Eflorus, un celebru muzician grec, i-a smuls lira din mâinile lui Simonide și din ea a rupt violent două coarde care fuseseră adăugate celor șapte ale lui Orfeu. „Ia-o, îi spune el, încântați-vă dreptacii cu acele coarde simple. Nu ai încredere în capriciul tău și în noutatea armoniei, că cel al strămoșilor tăi a târât copacii în spatele lor, a legat curenții și l-a urmat de valuri.
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stânci”. Mofturile c la per i: ' ” W thrust* de noutate arbitrară la nt. n ei sunt eterni. Noua președinție zâna ta pentru modă, pentru un i? pa*'j«i< Ί 1 2 schimbare, respectuos de tradiţie, \ figuraţia eternului bollerà c' ; 	'1; 'c

ñas care au servit drept principii fixe, d y'·?? un ghid sigur pentru toate vârstele.

II

Până la sfârșitul secolului al XVI-lea, muzica și-a păstrat un cari tei uniform în toate țările Europei. Odată cu secolul al XVII-lea, când cu Palestrina și cu Monteverde ai găsise toate elementele de tnalitate, armonie și modulare, naționalitățile muzicale au început să se contureze ci personaje independente, în același timp în care formele s-au generat progresiv și genurile clasice. .

Înainte ca acele mișcări istorice să fie clar accentuate; înainte de a fi găsite legile definitive de constituire a formelor muzicale; înainte de a-și dezvălui propriile virtualități; Înainte ca muzica să devină independentă de polifonia vocală, dezvoltarea artei s-a desfășurat încet, evoluția spiritului ei intern, precum și structura formelor sale exterioare s-au realizat încetul cu încetul, în așa fel încât etapele sale nu pot fi decât percepute clar. , de îndată ce < a constituit armonia s-a putut aprecia legile care guvernau formarea ei lentă.

Se putea observa deja o anumită trezire a muzicii pure în aceeași polifonie vocală anterior reformei Palestrinei, când cuvântul și același înțeles naufragiau în ingeniosul labirint fonic al contrapunctului galo-belgian (i). Această indicație este perfect legitimă

(i) Amintork Galli. Estetica muzicii. Fratelli Bocca, edituri, Torino 1900.
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V am avea cjue i enne 'a сере de muzică pură în acele elab 	în care cuvintele încorporează

Prehensible nu avea sensul expresiv modern și a servit ca mediu echivalent pentru emisia sunetului vocal, o funcție analogă cu cea a monosilabelor în solfegi pentru multe voci. Erau feluri de cântece polivocale interpretate nu de instrumente artificiale, ci de instrumente naturale, sau mai bine zis, de instrumentul prin excelență, de vocea umană, în fața cărora ceilalți agenți fonici inventați de industria omului au distrat și au trecut pe plan secund.

Faptul esențial al evoluției muzicii la acea vreme, legătura dintre polifonia vocală și muzica instrumentală pură, a fost transcrierea pentru diversele familii de instrumente existente la acea vreme, a nenumăratelor cântece vocale, a madrigalelor, din secolul 1 s XAH. mase. Această transformare a fost extraordinar de lentă, nu a avut loc brusc, așa cum s-ar putea presupune. A fost operat ca tehnica instrumentelor dezvoltata, o tehnica inferioara si imperfecta in comparatie cu tehnica vocii umane, si ca fiind abandonata prejudecata ca muzica instrumentala ar trebui sa fie in sarcina exclusiv de toate vocile armoniei. melodramele primitive. Atunci muzica instrumentală și-a însușit mișcarea dinamică a expresiei compozițiilor vocale, fără ca primii textiști și artiști de operă, care au fost lucrătorii acestei cele mai importante transformări, să aibă o idee de muzică instrumentală independentă. Această transformare a cântecelor vocale în melodii instrumentale a fost însă prima bâlbâială a muzicii instrumentale a lui Felipe Aianuel Bach, Haydn, Mozart și Beethoven.

Italia a fost leagănul glorios al tuturor formelor și genurilor muzicale. Cu geniul său arzător și abundent melé dico a dat viață tuturor transformărilor muzicii care urmau să se răspândească mai târziu în întreaga Europă, asimilând fiecărui popor acele forme și genuri care se răzbuna cel mai mult cu idiosincrazia lor națională și trăgând din ele.
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tocio ce au рос' τη г F” 	"'mio d*J ver-

dadero art. Era o destinație naturală și logică ca Italia să fie casa generatoare a tuturor «:■ cordoana mea muzicală. Această soartă ne apare c< то 1 	<· ocia fără

piciorul unei practici, al unei culturi artistice la care italienii au aplicat pentru prima dată, pentru că printre ei se aflau primii cântăreți ai lumii 1· spri. ; rs instrumentisti si pentru ca ei au fost cei care au inventat · perfectionat instrumentele. De asemenea, au fost primii care au grupat instrumentele formând mase unite și ordonate, orchestre primitive. Așa cum în polifonia vocală italienii au fost primii care au dat concert în formele lor, au făcut-o și în compozițiile instrumentale. Muzica instrumentală italiană a dat naștere muzicii instrumentale franceze și germane, le-a împrumutat formele, le-a dat modelele, pregătind astfel apariția muzicii moderne. Așa a fost întotdeauna gloria incontestabilă a Italiei, onoarea ei veșnică, să se fi plasat deasupra tuturor măreției materiale a lumii datorită gloriei de neegalat a muzicienilor, poeților, pictorilor, artiștilor săi.

Un savant (i) spune în această privință, subliniind în același timp diferențele care separă muzica italienilor de muzica germanilor: „Întreaga mare întrebare în jurul л^аіог și dezvoltarea deosebită dată muzicii instrumentale în cele două. țări care l-au cultivat din instinct natural și cu originalitate — Italia și Germania — se rezumă la a verifica acest fapt că este centrul spre care converg toate perfecțiunile și toate aberațiile verificate ulterior: italienii au găsit forma muzicii instrumentale și au folosit ea cu o tendință marcată de a-și dezvolta latura exterioară; în timp ce germanii, când l-au primit din mâinile italienilor, au lucrat la el pe plan intern, cu o mai mare independență, cu un spirit nou și energic reformator. În secolele Χλ'Ι și al XVII-lea, deși acest lucru se întâmplă dar

(i) Luigi Tochi — Muzica instrumentală în Italia în secolele al XVI-lea, al XVII-lea și al XVIII-lea. Fratelli Bocca, edituri. Torino.
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periodic. ilslhn< ' reusesc in mare masura sa pastreze un echilibru just intre sensul formei interioare si cel al formei exterioare, adica intre valoarea expresiei in melodie si cea a adaosurilor ornamentale1', a variantelor în contrapunct şi ritm. Λ1 în același timp, dar și în acest caz intermitent și mai frecvent în secolul ХѴПІ. italienii pierd acest simţ al proporţiei şi > înclină spre o mai mare consideraţie şi o mai mare dezvoltare a formei exterioare. Dar asta nu este tot... Italienii cred în geniul absolut al invenției. în primul efect al ideii muzicale care apare nou, frumos şi complet, iar după ele se sintetizează în ea esenţa compoziţiei. Germanii cred mai mult în arta care elaborează, derivă, dezvoltă, transformă idei, deși nu sunt foarte importante în sine. desene, deși nu noi, melodii a căror primă senzație este rece și incompletă: pun mare preț pe această artă și pentru ei esența operei muzicale pare să rezidă în această lucrare de elaborare. Pe de o parte, deci, geniul inventiv; pe de alta, geniul creator; cu aceasta încă o artă, cu aceea mai multă fantezie și, în consecință, aici mai multă venă naturală și acolo mai multă tehnică.”

Cititorul să fixeze pentru totdeauna în memoria sa o distincție atât de clară și exactă între diferitele calități ale geniului celor două țări cărora li se datorează toate transformările și capodoperele artei sonore. Va servi apoi la explicarea unor mișcări istorice și a caracteristicilor distinctive ale anumitor lucrări și anumitor artiști, atât de personali, atât de independenți, atât de naționali ca Cimarosa, Paisiello. Bellini, Bach. Beethoven. λ\ agner.

Am spus deja că muzica instrumentală la origine constă doar în simpla înlocuire a vocilor cu instrumente. Codurile secolului al XVI-lea arată modul în care „frottolele”, madrigalul, „canzonul”, motetul, și-au transmis instrumentelor melodiile, apoi contextul perioadei, forma, organizarea internă. Cele patru părți vocale constituie cvartetul de ins
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arc fulgerător. „7/n . lăture de * > rano, r^nr^du-cen piese de cânt liturgic sau cântece seculare împărțite în patru părți, două pentru mâna lui'ccl .. < ,>i tas în alternantă vioară, soprană sau mediosoprano cheia 5 din s. la stânga scris în tenor sau contralto lycee în vârful celui de-al doilea personal care este alcătuit din șapte sau mai multe rânduri. Forma perioadei polifonice vocale, precum canoane, fugari, împletire de părți, contrapuncte, trec la instrument sau instrumente, atât în orga sau lăuta „intavolatane”, cât și în cele patru părți ale instrumentelor cu coarde. Transcrierea se realizează fără modificarea formei. urzeala cântecului vocal nu bine definit, sacru și profan, are astfel succesiv canzone, ricercai, pas.e mezzo și apoi toccata. Încetul cu încetul, datorită implicării df a cântului monodic și m< 1 ~anas vocale grațioase, soprana capătă mobilitate, grație și dependență. Flexibilitatea, elasticitatea ei provoacă imitație; şi muzica instrumentală, care are şi pregătirea ei necesară în tratate pentru instrumente > scrise în secolul ХЛЧ. Încetul cu încetul, muzica vocală s-a emancipat și s-a îndreptat încet, dar progresiv, în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, către un gen complet independent. Dar aici, ca întotdeauna, évolue'anul este foarte lent și trebuie să treacă multe decenii înainte ca muzica instrumentală să se ridice la vechea dispoziție a sonatei, adică la separarea timpurilor în preludiu, giga, curent, germană, aria, bourrée etc. la formele exterioare ale sonatelor care au luat astfel de denumiri caracteristice, precum Voluptuoasa, Spensier ■ 11, Necredinciosul, Pensiv, Ingratul etc.

Mai târziu, în secolul al XVII-lea, materialul a intrat din abundență. Există deja „simfonii” pentru trei, patru și cinci voci de Salomón Rossi. Sunt deja folosite și alte denumiri, precum „sinfonie”, „gagliarde”, care, deși au o semnătură incertă, embrionară, indică caracterul dublu al muzicii instrumentale italiene: absolut polifonică sau asimilată formelor de dans.

S-a făurit stilul muzicii instrumentale

Comand puțin а росс: madrigalul, dansul, monodia vocală, îi dau calitățile și resursele lor și de-a lungul secolului al XVII-lea amestecă și alternează aceste forme în simfonie sau în cântec. În a patra carte de cântece de Tag-quino Menda, 1651, (1) numele Suonai este dat compozițiilor care constau dintr-un timp sool. În candonele lui Giovanni Picchi, din Veneţia, 1625, este indicat stilul < deja mai simfonic şi pentru prima dată instrumentele ce vor fi folosite, viori şi cornete. Pellegrino Possenti, 1628, folosește pentru prima dată adnotările sitio al fine, da capo, și introduce progresia, к variații și indică exact treni ol o pentru prima dată. Possenti însuși și Bartolomeo Montalbano, în simfoniile lor, introduc indicațiile dinamice este, pian, forte, iar Montalbano tardo, presto colorat și câteva ligaturi pentru instrumente cu arc.

Muzica instrumentală își croiește drum încetul cu încetul, părăsește imitația muzicii vocale și, odată cu schimbarea instrumentelor, dă naștere în secolul ΧλΜΙ suita, suonata modernilor și interpretează în ceea ce r În ceea ce privește tehnica instrumentelor, pași cu adevărat gigantici.

Bononcini, 1670, determină clar pentru prima dată forma timpului sonatei. Cu Bononcini, trecând prin forma cântecului și a dansului secolului al XVII-lea, se explică trecerea insensibilă la fantezie, la simfonie, la 1 sonată care execută unirea mai multor diversiuni izolate, așa cum se poate aprecia în sonata pentru davi cordio de Porpora, Durante, Scarlatti și pentru vioară solo de Veracini, Tartini, Giadini și Pugnani.

Abítale, 1685, în op. XII, introduce o nouă formă de dans, menuetul. Scherzo este, de asemenea, de origine italiană și datează din 1689.

Arcangelo Gorelli și Antonio Veracini în secolul al XVII-lea au adus forma exterioară la evoluția sa supremă, au îmbunătățit gustul publicului și au fost autorii care au dat

(1) Toate datele din acest număr se referă la apariția celor mai caracteristice lucrări ale autorilor citați.
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cele mai perfecte note ale muzicii i1 mmental italiene. Handel ca Bach și toți ceilalți ex-temporanei сотри au studiat cu atenție lucrările muzicienilor italieni e-.to'. Germanii au împrumutat de la italieni elementele și formele unei cpie de artă trebuind să ajungă la dezvoltările sale ulterioare și mai splendide în afara țării în care s-a născut și a avut prima dezvoltare, pentru că trebuie să așteptăm suitele lui Muffat, Bach, Händel, pentru că compoziţiile alcătuite din diverse timpuri capătă adevărată unitate în evoluţiile şi unitatea caracterului.

Care au fost rezultatele acestei lungi elaborări formale? Italienii secolului al XVII-lea au adoptat și consolidat o formă păstrată în compozițiile lor instrumentale și pe care au transmis-o muzicii universale.

În prima parte, Trchi spune textual, analizând această formă universală de muzică instrumentală, tema este dusă de la tonic la dominant. : în partea a doua a dominantei se aduce la tonic. O temă se anunță într-un anumit tonic; apoi aceeași temă este redată pe dominantă, circulă prin scurte dezvoltări și, în final, revine la tonic pentru a încheia. Dar compozitorii italieni, pe lângă Avariantul dezvoltărilor, au introdus altul: în loc să repete singura temă pe dominantă, au adăugat o nouă temă fixată pe aceeași dominantă, pe care au făcut-o să urmeze unele dezvoltări ale ambelor teme la acelasi timp. Odată terminate aceste dezvoltări, modulația să fie condusă în așa fel încât în noua perioadă toate efectele să convergă către repetarea primei teme în tonic, încheind astfel timpul sonatei. După prima și a doua dintre aceste părți a fost prescris ritornello. Motivul acestei forme constă în claritatea cu care trebuie să fie imprimată în urechea ascultătorului substanţa caracteristică a temelor. Așa se explică repetările lor, care sunt justificate de acel scop principal; un obiect secundar poate fi acela de a menține unitatea de ton și unitatea de ritm.

istoria estetică a muzicii 	12;·

Datorită compozitorilor germani din secolul al XVII-lea, această formă simplă a fost variată și îmbogățită: nu numai că, în loc să reproducă tema unică în dominantă, a fost anunțată o nouă temă; refrenul a fost omis după expunerea primei teme, iar cele două teme, formând astfel o singură perioadă simfonică mai mare și mai complexă, au fost cuprinse într-un singur refren care a fost plasat la sfârșitul celei de-a doua teme. A jucat această parte, care acum constă din cele două părți anterioare unite împreună, după ritor nelo. a urmat partea centrală a sonatei, cea care cuprinde dezvoltările temelor; apoi s-au repetat prima și a doua temă, atât în tonic, cât și terminând cu coda.

Gaga, timpii în modul minor, alterarea nu se conformează succesiunii părților în acest fel, ci tastei de introducere a celei de-a doua teme, care este expusă în modul relativ major dacă prima temă este în minor. mod, sau în modul minor.minor dominant dacă prima temă este într-un mod major, sau uneori și în alte tonuri.

În elaborarea acestei forme, care este o extensie considerabilă a formei primitive, italienii au fost inferiori germanilor. Muzica instrumentală italiană își spusese ultimul cuvânt în cea mai simplă formă care venea din aria italiană și cu care erau stăpânii lumii întregi (i).

Principalii muzicieni care și-au continuat elaborarea au fost Caldara, Antonio Grifoni, Giuseppe Bergonzi, cei doi Laurenti, Francesco Maníredini, Thomas Vitali, Giu Seppe Torelli, Gio Andrea, Giuseppe Alberti, Pietro Betti Nozzi, Giuseppe X'alentini, Ludovico Ferronati și Bene. detto Marcelo.

λ începutul secolului Χλ'ΙΙΙ forma se extinde, își clarifică structura, generalizează și facilitează înțelegerea, provoacă ideea unității perfecte a compoziției.

Sonate pentru diferite instrumente cu arc sau pentru vioară și bas, compuse la începutul secolului Χλ'ΙΙΙ

(i) Muzica instrumentală în Italia în secolele XVL XVII și XVIII.
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Au fost construite pe liniile sonatei lui Arcangelo Gorelli și i-au imitat stilul, atât în Italia, cât și în străinătate. Gorelli a personificat cel mai mare escu al epocii (i).

Cu urmașii lui Gorelli am intrat într-o perioadă foarte înfloritoare pentru muzica instrumentală italiană, într-unul dintre cele mai fertile vremuri din care fusese vreodată. Este perioada glorioasă a lui Francesco Maria Veracini, Pietro Locatelli, Giuseppe Tartini, Antonio Vivaldi care au impus modelele muzicii italiene tuturor compozitorilor din lume.

Vivaldi a abandonat obiceiul scolastic al repetițiilor și refrenelor și a creat forma uverturii sub forma primului său timp allegro în concerte, formă pe care Juan Sebastian Bach a adoptat-o și a consacrat-o. Vivaldi nu este inferior niciunui dintre contemporanii săi străini, luându-l pe Bach. Ca simfonie, importanța ei este imensă, se află la originile muzicii noi, aparține spiritului noilor vremuri- din vremurile lui Haydn și Mozart, cărora le este superioară ca forță simfonică, anunțând și expresia captivantă. lui Beethoven... În adagiourile lui Vivaldi el folosește o formă care îi este proprie, extinzând o lungă melopea fără a acorda prea multă atenție cuadraturii sau cântării periodice. Se dezvăluie în adagio ca maestru incomparabil în melodia mare, largă, care respiră cu libertate absolută, care se exprimă cu calm solemn.

La rândul său, Giambattista Sanmartini a fost adevăratul creator al dezvoltării sale moderne; a creat forma, logică, decisivă, în care au lucrat ulterior Haydn, Mozart și Beethoven.

Pe la 1770, cu Antonio Capuzzi, Francesco Martino, C . F. Giuliani, Antonio Folli, Bartolomeo Scapinclli, Luigi Barghi, GM Cambini, muzica instrumentală italiană a intrat în perioada sa de declin. Cu maeștrii de la începutul secolului al XVIII-lea, muzica instrumentală italiană i

(1) Vezi Luigi Orsini. Arcangelo Gorelli, „La Riforma Musicale”. Torino, 1915.
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s-a ridicat la cea mai mare splendoare și geniul italian a făcut tot efortul prodigios de care era capabil; Odată cu compozitorii din a doua jumătate a aceluiași secol, amurgul acelei epoci glorioase a dispărut încet, totul pentru istoria muzicii din Italia.

ГІІ

Expunerea mea trebuie neapărat mult subdivizată.Odată cu elaborarea formelor se nasc genuri muzicale și se accentuează rapid naționalitățile muzicale. Toate aceste mișcări ale evoluției muzicale au loc în paralel și aproape simultan.Astfel, din motive de claritate, sunt obligat să-mi subdivizez opera pe măsură ce un nou gen sau o nouă formă de artă se individualizează, pentru a o urma în dezvoltarea ei până la prezent.dezvoltarea splendorilor sale supreme.

Înainte de a trece pe deplin în trecerea în revistă a evoluției operei sau dramei lirice, a simfoniei, a concertelor, a formelor muzicii religioase pentru a ajunge la manifestările puțin variate ale artei contemporane, — cele mai dificile părți ale expoziției mele și ale cele care necesită cel mai mult tact pentru că uneori cer interpretări personale mai degrabă decât expunerea unor fapte precise — este imposibil să facem un pas mai departe fără a completa acest eseu cu câteva noțiuni despre importanța pe care au avut-o asupra evoluției artei muzicale, tehnica instrumente și includerea de noi instrumente în ansamblurile sonore (i).

Am adunat aici câteva informații care sper că nu vor lipsi de interes pentru cititorii cărora le dedic aceste note, care sunt, în primul rând, autodidacții care nu au avut timp și nici răbdare să se informeze în cărți de erudiție; în al doilea rând, studenții nenumăratelor conservatoare din Buenos Aires

(i) Voi aminti aici lucrarea lui H. l.woix. — [{istoria instrumentării. Paris 1870.
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Aires care își încheie studiile instrumentale fără să fi primit vreodată cele mai multe li? r< idei, nu voi spune despre e de filozofie, nici măcar de istoria elementară a unui ai căruia îi sunt destinați și din a cărui cunoaștere vor să trăiască.

În lirica antică simplitatea acompaniamentului^ corespundea simplităţii cântării. Cântecul timp de multe secole, după cum știm deja, a domnit ca . stăpânul meu suveran și absolut. Nimeni nu a îndrăznit să-i întunece splendorile cu abuzul de instrumentare. În cele mai vechi timpuri, instrumentația sau gruparea instrumentelor nu a încetat niciodată să fie un mijloc, un mijloc de a da varietate și bogăție cântului, și nimeni nu s-ar fi gândit să facă din instrumente sfârșitul scrisului. Aceasta trebuia să fie ideea unui muzician care era ingenios, dar steril, înțelept, dar epuizat, iar muzica tocmai începea. În Grecia, acompaniamentul instrumental a fost imitat de o citră și un flaut, ceea ce, după cum se poate presupune, a făcut absolut imposibilă existența lui Ricardos Strauss. Citara a fost folosită în lirica hieratică, în cântarea iambo-urilor și în cea a satirelor. Elegiile erau însoțite de flaut, iar în ditirambele care se cântau în cor și cu dans, se foloseau multe flaute (tibias coráulicas). Spectacolele de dans și cânt pe sunetul flauturilor au fost, de asemenea, introduse în rapsodii și jocurile de scenă romanice. Tragediilor și comediilor antice s-au adăugat cântece acompaniate de instrumente, în părțile numite canìi-ciim și cor, limitându-se la o simplă recitare a celeilalte părți numită diversio. Scriitori antici precum Diomedes, Livio, Elio Donato o afirmă. Suetonius, în viața sa de Nero, dovedește că trebuie să fi existat mai multe părți în care, în tragedie, muzica s-a alăturat cuvântului, când afirmă că împăratul a cântat tragediile (tragedias quoque can-tavit personatus) așa cum a făcut el. cântat.învățat din teatrele Greciei.

În teatre se folosea acompaniamentul instrumentelor de suflat, mai ales la chorodii. Acest lucru era cerut de dimensiunea lor și de faptul că spectacolele au avut loc în aer liber, sau cel mult,
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sub un cort mare. Acest acompaniament, pe care unii l-au presupus cu ignoranță a fi un antifon sau omofon, era în ton cu vocile (Seneca, epistola LXXXIAQ.

În Evul Mediu acompaniamentul era sărac și nepoliticos. Polifonia sacră excludea toate tipurile de instrumente. Orga s-a limitat la a da intonația vocilor.

Invenția multor instrumente și cuplarea lor cu cântul se datorează geniului popoarelor rustice nordice și gustului lor pentru rezonanțe puternice. În acest sens, Gcrvinus amintește de orga cu apă, vioara cu trei coarde, organistrul, cimpoiul etc.

În cântecele populare ale cambrienilor, irlandezilor, scotienilor și anglo-saxonilor, acompaniamentul flautului, harpei, cimpoiului, corneiului s-a aliat cu cântarea vocilor, într-o formă artistică și cu expresia pur necesară. În dramele liturgice din secolul al XIII-lea, orga avea o poziție firească ca instrument de acompaniament și intermediar, pe lângă folosirea instrumentelor cu arc (i). În muzica seculară și rustică din aceeași perioadă, folosirea trâmbițelor și trombonelor nu este neobișnuită.

În Evul Mediu, de îndată ce limbajul vulgar a început să bolborosească, s-a aliat cu muzica. Francon de Colonia, citat de părintele Eximeno, păstrat pentru noi în tratatul său de cântec măsurat (Ars cantus mensurabilis), din 1155, a notat fragmente din limba romană datând din secolul X. În secolele următoare, aceste cântece înmulțindu-se în număr extins cu Italia, Germania și Anglia; Au fost cântate de oameni, poeți, doamne și copii; au dat naștere poeziei cavalerești și mai mult ca sigur că le-au însoțit cu viola și teorbiul.

Chiar cu riscul de a mă repeta, îmi voi aminti cum muzica instrumentală a degenerat datorită importanței mari dobândite de arta contrapunctului aplicată vocilor și dezvoltării cântului polifonic. Dar contrapuntaliștii, izolați de sterilitatea și monotonia lor

(1) Ed. de Coussemaker. Drames lit urgían es au moyen-aqe. G iris. 1861
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știința, cu scopul de a câștiga impulsul oamenilor, ei au ales teme crino ale compozițiilor lor plăcute, melodii și cântece populare, iar în timp ce un glas cânta melodiile cu cuvintele profane, alții au rostit cuvintele latine. Așa s-a întâmplat că peste un Ішио/ato, tenorul, însoțit de mulțime, a spus: Liesse sau Confort prendrai; peste un Sanctus s-a auzit Baise-moi, ma mie. Despre cântecele religioase, spune un biograf din Palestrina, oamenii au cântat în biserici cuvinte profane, precum soțul meu m-a defăimat etc., cântec popular. În acest timp orga se practica aproape exclusiv, pe lângă viola și teorbio care, așa cum s-a spus deja, se aflau în mâinile domnilor trubaduri și poeților. Un scriitor din secolul al XII-lea, Àelredo, citat de Exi-meno, se plânge deja de abuzul de instrumente în slujbele divine și Sfântul Toma spune că în secolul următor biserica nu a admis instrumente precum citara și psalteriul care să însoțească meserii divine.

Totuși, după a doua jumătate a secolului al XIV-lea până în prima jumătate a secolului al XVI-lea, complicațiile și progresul armoniei în muzica religioasă au făcut ca oamenii să simtă nevoia de a întări sonoritatea vocilor, astfel încât cântarea să rezoneze bine în nave vaste ale templelor. În momentele de odihnă ale vocilor, instrumentele le înlocuiau, iar uneori le și dublau.

Bacussi, un călugăr venețian, maestru de capel al Catedralei din Verona în 1590, a fost unul dintre primii, se crede, care a realizat această conjuncție a elementelor artei muzicale. Din această primă inițiativă a derivat utilizarea singulară a scrierii muzicii care putea fi interpretată indiferent de voci și instrumente împreună sau separat. Domenico di Ñola, maestru de capelă al Anunziatei din Napoli, Hipólito Baccusi, Juan Croce, a publicat un număr mare de lucrări pentru această dublă utilizare. Juan Gabrielli, de la școala de la Veneția, a realizat o lucrare cu acest titlu: Madrigali a sei voci o instrumenti da cantare ossia da suonare.

În numărul precedent am văzut cum s-a născut muzica
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instrumental al transcripţiei simple a muzicii v^' , care demonstrează că arta cea mai modernă şi cea mai sugestivă îşi datorează existenţa inventării instrumentelor. Instrumentele au încercat fără niciun rezultat să imite inflexiunile vocii umane. Pe acest drum s-au găsit efecte noi, datorită diversității timbrelor și extinderii mai mari a scalelor acoperite de instrumente; dar arta acompaniamentului instrumental, până la momentul apariţiei dramei lirice, a fost întârziată cu o mie de pedanterie.

Deja la mijlocul secolului Х\Л existau în Italia companii excelente de jucători renumiți și concerte. Luig-gi Torchi le amintește (i).

Numărul instrumentelor orchestrale era mic și erau atât de prost definite încât a fost întotdeauna dificil de spus cu certitudine dacă un instrument era orchestral sau nu. În general, un Concert sau o Orchestră, oricum s-ar vrea să spună, era compusă la acea vreme din următoarele instrumente: un clavecin mare; o spinetă mare; trei lăute de diferite forme; un număr mare de viole; alta pentru trombone; două bube, unul drept și celălalt curbat; două iepuri mici; niște fluturi mari, drepte și transversale; o harpă dublă și o liră, toate pentru acompaniamente cu mai multe voci.

Lăutele și violele au fost mereu în uz constant, deseori cu flaut, bubele, trâmbițe, tamburine și alte câteva instrumente sarazine datând din timpul cruciadelor, instrumente care erau rareori folosite împreună.

La o petrecere desfășurată în Franța în 1581, sunt deja menționate oboi, flaute, cornete, tromboni, viola da gamba, lăute, harpe și un clarinet și zece viori; dar acest ansamblu de instrumente a intrat în grupuri sau separat după natura scenelor dramatice pe care urmau să le însoțească, de la gruparea treptată a instrumentelor.

(1) L. Torchi. — L'accompagnamento degli {strumenti nei melodrammi italiani della prima metà del Seicento. Fratelli Bocca, și iteri. Torino.
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tusea, s-a datorat în mare parte, este bine de subliniat aici, exigențelor teatrului cântat și acompaniamentului pieselor scenice care au precedat creația operei clasice.

Tot în Italia orchestra a avut începuturi modeste. Prima interpretare dramatică în care vedem folosirea regulată a instrumentiştilor este Oratorio La Rappresentazione dell'Anima e del Corpo de Emilio dei Cavaliere, a cărei orchestră era alcătuită dintr-o liră dublă ( о viola da gamba), un clavecin, o chitară dublă (sau lăuta bass) și două flaute. Această orchestră în vârstă a fost ascunsă de publicul (ca și orchestra Bayreuth); dar autorul a recomandat ca diferitele personaje dramatice să apară cu instrumente în mână și cel puțin să cânte (sau să pretindă că cântă) în timpul simfoniilor, de asemenea, o vioară să cânte la unison cu vocea de soprană.

La zece luni după interpretarea acestui prim oratoriu, Peri a dezvăluit prima sa opera seria, Euridice, la Florența, a cărei orchestră era compusă dintr-un clavecin, o chitară mare, o liră mare (sau viola da gamba) și o lăută mare (sau teorbiu). ). Aceste instrumente au fost plasate în culise, invizibile.

Orfeo de Monteverde, interpretat la Mantua în anul 608, avea o orchestră formată din două clavecină, două viori de bas (contrabassi di viola), zece viori tenor (Viole da brazzo), o harpă dublă, două viori mici franceze, două orgi de lemn, două viole de gambe, patru tromboane, unul real (un fel de orgă mică, prototip al armoniului modern), două cornete, un flaut mic până la octavă (Flautino alla vigesima secunda), un clarion și trei trâmbițe cu mute, fiind cele mai surprinzător În această orchestră Monteverde, cea mai mare parte a muzicii care urma să fie interpretată a fost rezervată inventivității interpreților, deoarece acompaniamentul era remarcat doar de un bas simplu figurat pe care muzicienii trebuiau să improvizeze.

Dezvoltarea tehnicii instrumentale a fost paralelă cu observația estetică. Vincenzo Galilei a început cu
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lui Dialogo della inasica aulica e della moderna seria de tratate și studii despre probleme de orchestră și instrumentare.

La acea vreme, adică în secolul al XVI-lea, basul armonic al orchestrei era alcătuit din instrumente cu arc (patru sau cinci viole împreună). Instrumentele de suflat au împărțit armonia, așa cum se făcea în unanimitate până în zilele dinaintea lui Beethoven; instrumentele de bas, trombonii și clarinetele, cântau nota fundamentală, cele înalte, precum cornetul, flautul, dulzaina, trageau mici melodii, diminuări, fuguete și pasaje, după cum se deduce din operele unor buni autori. Armonia, mai precis în părțile sale mijlocii, era împărțită cu instrumentele cu arc.

Tai este natura ansamblurilor orchestrale care. împreună cu cântecele corale și monodice, acestea au fost auzite în pauzele comediilor din secolul al XVI-lea și aceste pauze au fost semințele melodramei clasice. Se jucau împreună sau singuri. Interpreții care au însoțit vocile sau au concertat cu ele au fost plasați în scenă sau în vizorul spectatorilor. Uneori se întâmpla ca o parte din simfoniști să fie vizibilă și alta invizibilă. Personajul din acțiune a cântat solo, fiind acompaniat de cor sau de instrumente sau acompaniindu-se singur. La fel, personajele și-au cântat și și-au cântat madrigalul în același timp.

Lucrările muzicale dramatice au creat în muzica instrumentală un element nou și de mare eficiență, cel al expresiei, la care s-a ajuns prin progrese succesive impuse de acțiunea reciprocă a poeziei și a comentariului muzical. La început, interpreții de operă au vrut doar să îmbogățească cântarea sau să-l susțină cu armoniile lor naturale. folosind instrumente adecvate, cum ar fi lăuta, theorbio, guitarrón, marea liră. Cu Monteverdi, ca și cu succesorii săi, baza orchestrei a fost cvartetul cu arc; dar cel mai important fapt pe care trebuie să-l subliniem în acest sens în acest moment al evoluției muzicale este că Monteverdi a fost primul care a avut o idee despre obiectul și scopul acompaniamentului muzical. Acompaniamentul în
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melodramele fac pasul imperceptibil de la simple efecte materiale la efecte expresive. Monteverdi a fost primul care a împărțit în grupuri de instrumente atât după criterii tehnice, cât și estetice. Încearcă să se pună de acord asupra instrumentelor în cel mai bun mod posibil și să facă interpretarea lui, intrările sale, să fie înțelese cu afecțiuni deosebite și situații dramatice și să nu caracterizeze personaje specifice așa cum s-a crezut.

În Orfeo-ul său, de exemplu, nu există doar câteva piese deja instrumentate, dar în pasajele în care autorul determină doar basso continuu ca acompaniament al cântecului, autorul indică instrumentelor cărora ar trebui să i se încredințeze interpretarea. Este un instrument embrionar. Înainte de Monteverdi, orchestra aproape că nu avea instrumente de suflat. În primele melodrame s-a folosit doar flautul. Odată cu Monteverdi orchestra s-a îmbogățit, a fost mai târziu plină și confundată cu Francesca Caccini. cântăreață, poetesă, compozitoare și cărturară, fiica lui Julio. Un an mai târziu, Cavalli și Cesti au restaurat orchestra pe baza cvartetului de arcuri și clavecin, alternat în execuție pentru a însoți refrenele și 1. s arii.

Orchestra și-a primit organizarea modernă, funcționarea sa a început să fie ordonată în siguranță, când a fost plasată înaintea scenei. Două clavecinuri așezate lângă scenă, în jurul lor basurile, apoi instrumentele cu arc și cu coarde care au avut un rol foarte important de la început. După primii douăzeci și cinci de ani ai secolului al XII-lea, arta instrumentării a făcut progrese notabile. Unele părți ale acompaniamentului au fost scrise literal, mai degrabă decât să-i lase pe jucători să-și improvizeze contrapunctele și pasajele peste linia de basso continuu. Au fost instrumentate simfoniile, intrările, refrenele, „toccatele”. Încetul cu încetul, compozitorii, depășindu-și lenea, au scris toate părțile instrumentației pentru a evita multiplele inconveniente derivate din improvizația cântării pe linia basului figurat.

Progresul rapid al muzicii dramatice a forțat
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din absolută necesitate de a construi acompaniamentele într-un mod mai artistic; Mixul eterogen primitiv de instrumente a dispărut treptat înaintea unui aranjament mai ordonat, în care viorile de diferite clape aveau un rol foarte important, basul continuu fiind interpretat de viola da gamba și alte instrumente mari cu coarde și Armonia susținută de clavecin.

Deja înainte de 1650, elementele unei orchestre constau, atunci ca și acum, din coarde, suflate din lemn și alamă; dar arta de a folosi aceste elemente s-a constituit, ca toate celelalte părți ale artei muzicale, încet și treptat. corespunzând studiului ei părții de artă care este desemnată cu cuvântul Instrumentație.

Constituția primelor orchestre era foarte delicată, incertă și depindea de multe cauze pur circumstanțiale și locale. Iată ce sa întâmplat cu Bach (JS). scrie uneori pentru instrumente pe care nu le deținea și ale căror părți erau umplute de el însuși la orgă (1). Comemorarea Händel ținută în 1784 la Westminter Abbey a fost interpretată cu o orchestră formată din 48 de viori întâi și 47 de viori secunde. 26 viole, 21 violoncel, 15 contrabasi (contrabas), 6 flaut, 26 oboi. 26 de fagot și contralagot. 12 trompete, 12 corni, 6 trombone, 4 tobe și 2 orgă.

Pe măsură ce resursele materiale și tehnica instrumentelor diferă mult de cele ale vocii umane, treptat a devenit evidentă nevoia de a scrie în mod expres piese mici pentru violă, bas de violă și lăută. teorbe, pe motive din cântece populare. Aceste piese au fost numite ricercari da suonare în italiană și partien în germană. Acest gen a ieșit din modă și a fost înlocuit cu piese mai complicate care conțineau două părți de mișcare destul de plină de viață, urmate de un rondo mai lent care și-a luat numele de la revenirea frazei principale.

(1) Istoria muzicii la Oxford, vol. IV. pp. 120-38, aduce câteva originalități ale partiturii lui Bach, care sunt explicate din acest motiv.
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cipal. Orchestrei cunoscute de italieni, un german pe nume XEanhall a adăugat doi oboi și două corni. A fost imitat de Toesky von Maldére, Stamitz, Gossec care au îmbogățit mica orchestră cu două clarinete, bas și alte instrumente. Până când clarinetul modern nu a fost. a perfecționat òboe a făcut-o timpurile sale. După Lulli, timp de aproape un secol, reprezintă prin ea însăși familia de instrumente de suflat numite trestie. Pe vremea lui Bach, pe lângă oboi și cornul englez, se folosea vechiul oboi de vânătoare, oboiul de dragoste. În partitura Liturghiei sale în si bemol, Bach unește oboiul amoros la trei coarne. De la simfonia lui Beethoven, compusă în 1800, clarinetul a devenit indispensabil. Krafft, Kurtzinger, Telemann și mai ales italianul Sanmartín!. le-a plăcut pictura primitivă care sub numele de simfonie în mâinile lui Haydn și-a dobândit caracterele și formele definitive. Mozart nu a schimbat în niciun fel economia părților sale sau structura internă a simfoniei.

\^Aud că mă grăbesc. De asta mă voi ocupa în numărul dedicat evoluției simfoniei. În ea, a vrut să arate cum faptele artistice s-au născut din fapte materiale, în afara domeniului artei. Se poate spune că arta sugestivă prin excelență, care este simfonică, s-a născut dintr-un fapt pur material. La Monteverdi, creșterea și subdivizarea instrumentelor par să se supună, așa cum indică Torchi, din motive de tehnică și estetică. Dar Monteverdi a primit un capital sporit de predecesorii săi și de care nu a făcut altceva decât să dispună cu inteligență și bun gust. Adevărata creștere a orchestrei s-a datorat inițial unor motive pur materiale, nu pentru că au simțit nevoia să varieze culorile orchestrale, ci pentru că instrumentele se auzeau în săli mai mari, în spații mai mari. Doni, în Trattato della música scenica, spune de altfel. . . „Al più ne segue clic il parrot suono pervene alle orecchie di quelli che sono nel messo della sala. . Din același motiv, Monteverdi a adăugat orchestrei câteva instrumente de suflat. Dar din acest fapt material de puțină importanță a fost derivat un fapt
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O estetică foarte importantă, deoarece creșterea numărului de instrumente i-a forțat, după cum am spus, pe compozitori să scrie toată instrumentația pentru a evita confuzia apărută în urma improvizației multiple și capricioase. Această creștere a orchestrei a dat naștere genurilor superioare de artă, când inteligența umană s-a găsit nevoită să ordoneze și să potrivească acele elemente oferite de natură și de industrie. Este evident, scrie Luigi Torchi (i), că mai mult decât dezvoltarea formei, ceea ce ne-a condus la simfonia orchestrală a fost adăugarea succesivă a elementelor sonore exterioare. Și Michel Brenet în introducerea în Histoire de la Symphonie à orchestre: „Materialul simfoniei este mai bogat decât cel alcătuit din elementele din care s-au format sonata, cvartetul, formele nobile și abstracte de artă. Un element puternic, admirabil. fertil în frumusețile de tot felul, se adaugă la melodie, la armonie, la ritm: este instrumentația”.

Voi repet că constituirea normală a unei orchestre a depins în orice moment, mai mult decât orice altă cauză, de cantitatea materialului și pregătirii ei, și din acest motiv Haydn și Mozart trebuiau să se mulțumească mai întâi cu o orchestră de mai mult sau mai puțin 6. viori si altele.instrumente cu coarde in proportie, τ flaut. 2 oboi. 2 fagoti. 2 coarne. 2 trâmbițe și tobe. Această listă, cu adăugarea a doi clarinete, a constituit „orchestra Beethoven” acceptată de toți marii compozitori timp de o jumătate de secol, până când romantismul muzical a adus idei revoluționare prin lărgirea tabloului clasic – în special Berlioz și Wagner. – cu instrumente noi care puteau raspunde solicitarilor noii instrumentari, progresului extraordinar realizat de arta distribuirii partilor in orchestra, a distribuirii melodiei si armoniei intre instrumente in concordanta cu exigentele moderne fata de tendinta pitoreasca, dramatica si expresiva, extramuzicala. de care ne ocupăm într-un alt capitol, dus la ea

(i) Muzică instrumentală etc.
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consecințe mai extreme de Ricardo, Strauss și compozitorii școlii sale (i).

IV.

Într-un pasaj din numerele anterioare am spus întâmplător că invenția sau crearea dramei lirice a avut o mare importanță asupra evoluției artei, deoarece a dat naștere expresiei în muzica instrumentală. În același timp, unind două arte în slujba unui singur scop estetic fundamental, a creat o nouă artă, la fel de îndepărtată de literatură și muzică, care a oferit lumii creații minunate și o sursă perpetuă de fructuoase disertații academice. Odată cu drama lirică evoluţia artei muzicale se complică în aşa măsură, încât aş fi înclinat să afirm că studiul dramei lirice ar trebui să facă obiectul unor consideraţii independente, fără a o include, dar întâmplător, într-o disertaţie.

(i) Componente ale Hofkapelle din Berlin, în 1742: 12 viori, 4 viole, 4 violoncele, 3 contrabași, 1 teorbă, 2 piane, 4 flaute, 4 oboi, 2 fagoturi, 2 corni și o harpă.

Orchestra lui Hasse la Opera din Dresda, în 1754: 15 viori, 4 viole, 3 violoncele, 3 contrabași, 3 clavecin, 2 flaut, 5 oboi, 5 fagoti. 2 coarne, și câteva trâmbițe și tobe.

\ziena Opera Orchestra, in 1781, 12 viori, 4 viole, 3 violoncelo, 3 contrabasi, 2 flaute, 2 oboi, 2 clarinete, 2 fagoti, 4 corni, 2 trompete si 2 tobe.

De atunci și până astăzi, arta instrumentării a făcut progrese foarte rapide și incalculabile, după cum se poate deduce din următorul tabel:

Instrumente pentru Simfonia a IX-a a lui Beethoven (1823): Viori întâi și a doua, viole și contrabas, fără specificarea numărului, dar proporțional cu următorul instrument: 2 flaut, 2 oboi, 2 clarinete, 2 fagoți, 4 corni, 2 trompete, 2 timpane. Cele patru coarne pentru prima dată. In unele miscari trebuie sa folosesti 3 trombone, un contrafagot, un piccolo, triunghi, chimval si toba bas.

Instrumental necesar pentru Tristán și Iseo, de Ricardo Wagner (1859) · viori, primul și al doilea, viole, violoncel și contrabas, excelente și puternice, spune Wagner, fără a preciza numere; si apoi 3 flute, al treilea poate fi inlocuit
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că a avut ca obiect exclusiv istoria limbajului muzical, în ciuda cât de mult îi datorează. Dranul liric aparține istoriei unui iter, ca și a muzicii, după importanța pe care una sau alta dintre componentele sale a dobândit-o în opera diverșilor autori, aparține înainte de toate istoriei teatrului, mai degrabă. decât la cea a muzicii și, în consecință, la istoria ideilor, a filozofiei și a obiceiurilor. Se vede de aici că pictura lui este imensă și că va trebui să o micșorez la infinit pentru a se potrivi în proporțiile acestei lucrări.

De asemenea, va fi necesar să-l subdivizez, deoarece isteria ei de trei secole cuprinde evenimente a căror importanță necesită o luare în considerare separată. Voi încerca să mă limitez la o expunere simplă de fapte, nu de idei, pe cât posibil, în abordarea unui subiect atât de complicat de idei, în care tehnica, speculația, instinctul ca inteligență, practica ca teorie, λΐ mai puțin. Îmi voi ruga discursul către ceea ce este cel mai direct atins de un piccolo; 3 oboi, adica 2 oboi si 1 corn englezesc: 3 clarinete, adica 2 clarinete si clarinet bas; 3 fagoti, 3 trompete, 3 tromboane; de asemenea o tubă și un instrument de percuție. La care trebuie adaugate, pe scena, 3 troni petas. 3 trombone, 6 coarne, care trebuie întărite în funcție de circumstanțele teatrale, plus un corn englezesc pentru runda ciobanului, care poate fi cântat de cornul englezesc al orchestrei.

Și ajungem la formidabila orchestră a lui Ricardo Strauss pentru Salomé (1905), al cărei instrument este: 16 primul și 16 după două viori, 12 viole, 10 violoncel. 8 contrabasuri, 1 piccolo,

3 	flaute, 2 oboi, corn englezesc, hockelfone, clarinet mi bemol. 2 clarinete în. 2 clarinete în si, clarinet bas în si, 3 fagoti, 1 contrafagot, 6 coarne, 4 trompete, 4 tromboane, tubabaja,

4 	timpani, timpani mici, tamtam, chimvale, tobă mică, tobă, tamburin, triunghi, xilofon, castanete, glockenspiel, 2 harpe, celesta, 1 armoniu și o orgă, un total de 115 instrumente, o adevărată demonstrație de forță și o acumulare de elemente cu adevărat germane!

Trebuie adăugat că în această lucrare coardele cântă aproape constant divizate, la fel ca și grupele de suflat (amplificate cu un corn englezesc scăzut), clarinetele, flauturile, fagoturile și alamele; harpa se unește cu celesta și ai glokenspiel: xilofonul ritmează cu chimvalele și timpanele, orga susține întreaga structură sonoră cu o pedală joasă!
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relație cu evoluția limbajului muzical, până în momentul în care iruperea wagnerismului și a modernilor îmi impune și nevoia de a discuta în paralel idei și teorii, întrucât în virtutea tradiției acceptate de toți autorii am inclus studiul istoric. a dramei lirice în această trecere în revistă a evoluției artei sonore. Dar de vreme ce scopul meu este de a da o idee generală despre evoluția muzicii fără a pretinde că comunică ceva nou tehnicienilor sau savanților, mă voi limita exclusiv la discutarea și analiza ideilor care mi se par esențiale pentru a găsi așa ceva. cât mai clar posibil pentru cititorii mei un concept complet al transformării, valorii și semnificației istorice a genurilor muzicale.

Cuvântul „operă” este prescurtarea expresiilor opera in música sau dramma per la música, pe care creatorii genului le-au folosit pentru a distinge un drami! cântat, tragic sau comic, cu acțiune scenică corespunzătoare și cu acompaniament complet de orchestră.

Defectele, inconvenientele și slăbiciunile genului teatral numit „operă” sau „dramă lirică” (i), care pentru mulți este un gen inferior deoarece implică un amestec confuz de forme și arte independente, precum și lungile discuții ale tuturor. ordinea pe care natura sa artistică a provocat-o, derivă exclusiv din originea sa.

Drama lirică este prima formă de artă care nu s-a născut din natură, din instinctul liber al mulțimii. A fost și este o încercare hibridă de a reînvia tragedia clasică, ale cărei adevărate forme artistice erau necunoscute; a fost și este un amestec de reprezentare teatrală și concert muzical; A fost și este un produs academic, filologic, derivat dintr-o stare de cultură foarte avansată.

Scriitori și muzicieni, precum Addison, Karr, Staele, Rubinstein. Tolstoi și alții au condamnat opera ca

(i) Voi folosi cu indiferență denumirile operă și dramă lirică pentru a determina același gen teatral.
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o anomalie monstruoasă, contrară instinctului estetic, pentru că este contrară adevărului și naturii. Dar drama în versuri, tragedia, nu se ciocnește cu egală grosolănie împotriva convențiilor vieții cotidiene, a ordinii realității și, de cele mai multe ori, împotriva bunului simț?

Cei care condamnă opera doar pentru improbabilitatea ei o fac pentru că cred prea mult în preceptul lui Seneca:

Oiniri ars iiaturac iinitatio est (i).

Acest principiu, care a inspirat o întreagă școală de estetică și care încă servește drept ghid pentru mulți critici, este departe de a fi aplicat cu rigurozitate tuturor artelor. Imitarea naturii este poate sfârșitul unei arte (un scop destul de accidental), și un mijloc al altora, pentru că, să spun adevărul, nicio artă nu intenționează să imite natura, pentru că prin ea însăși se poate spune că natura nu o face. este estetic şi ceea ce urmăresc artele în general este să producă în acei oameni către care sunt îndreptate impresia de frumuseţe estetică.

În Estetica sa, Benedetto Croce spune pe bună dreptate că iluzia și halucinația, care ar fi imitația perfectă a naturii, nu au nimic de-a face în domeniul intuiției artistice, ca statuile de ceară pictate, care simulează ființe vii și înaintea celor pe care le oprim. la muzeele figurilor de ceară surprinse nu ne oferă impresii estetice.

Din acest motiv, expresia folosită în mod obișnuit de „realism artistic” sau sinonimul său „naturalism artistic” poate fi considerată în general ca o contradicție în termeni. Dacă aceste două expresii trebuie luate în sensul doctrinei estetice stabilite de celebrul principiu al lui Seneca, precum că arta trebuie să fie o transpunere exactă a realității și a naturii, o asemenea opinie.

(i) Epistola LXV.
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trebuie privită de la început ca fiind imposibilă, absurdă și lipsită de orice fundament serios.

În teatru și în roman, o transpunere cât mai fidelă a naturii și realității ne-ar oferi lucrări decimate, ilogice, absurde, inexplicabile ca însăși realitatea. Dacă ar fi posibil să se realizeze lucrări de acest fel, legea lor de dezvoltare ar fi aceea a neprevăzutului, care este legea vieţii; si se va intelege doar spunand aceasta, -i opere astfel concepute, in care rasul si lacrimile se amesteca fara ordine sau concert, sublimul cu grotescul, idealul cu dispretul, marele cu nesemnificativul, daca asemenea opere, Adică, ar putea fi susținuți. A formula o astfel de doctrină înseamnă a dezvălui imediat enorma ei absurditate, pentru că ceea ce nu este credibil în ordinea naturii poate fi acceptabil în ordinea artei, pentru că arta nu este realitate, pentru că arta simplifică, coordonează și sistematizează. variat și trecător. aspecte ale realității, deoarece dacă natura se manifestă în adevăr, arta nu este altceva decât întronarea minciunii (j), ceea ce explică într-un anumit fel succesul ei etern. Arta nu este natura, deci „omni ars naturae imita-tio non est”; nu cum cred comentatorii lui Seneca, ci tocmai invers.

Așadar, acea operă ca gen artistic, deși un gen inferior după cum cred unii, nu trebuie să răspundă legilor credibilității și adevărului, ci principiilor estetice, legii care îi poate guverna natura estetică, fără vă faceți griji că unul dintre aspectele sale poate fi contrar naturii.

Pentru a vorbi despre originile teatrului cântat, ar fi cu adevărat necesar să ne întoarcem la istoria Greciei antice și să explicăm în detaliu natura estetică a marilor opere ale lui Eschil, Sofocle și Euripide. Dar două motive mă opresc, în primul rând că despre re-

fi) Minciuna este folosită aici în sensul de „concepție”, de muncă imaginativă, creație proprie a spiritului omului și ca contrar „adevărului” care exprimă relațiile naturii.
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laţie a muzicii» . Cu tragedia clasică, suntem o realitate supusă presupunerilor și, în al doilea rând, că în operă muzica are o preponderență mai mare decât în genul clasic al cărui studiu corespunde exclusiv istoriei teatrului și nu celei a muzicii, și răspundea generalului. condiții foarte diferite și poate complet opuse celor care domneau în mediu și în momentul în care a apărut și s-a format genul de operă.

Mă voi limita, deci, la a culege câteva informații necesare despre principalele forme de festivaluri publice care, atât în Italia, cât și în tot Occidentul, au pregătit direct apariția dramei pe muzică renascentist.

Aceste două sărbători publice erau festivaluri religioase și de carnaval, misterele și procesiunile.

Datorită dezvoltării extraordinare realizate de poezie și arte plastice în Italia, misterele au fost mult mai strălucitoare, numeroase și desăvârșite în această țară divină decât în restul Europei.

Misterele, care erau dramatizări ale legendelor creștine sau episoade din istoria sacră, au dat naștere la farse, la dramă modernă profană, la pantomimă, la oratoriu, la operă și la balet, toate acestea conținând germenul într-un singur principiu.

Reprezentarea misterelor se desfășura în diferite locuri, în piețe publice, în atrium și în interiorul bisericilor, pe coridoarele mănăstirilor, unde se înălțau schele mari, a căror parte de sus reprezenta Paradisul și în soclul cărora era așezat. iad: între aceste două extremități se afla scena în sine, care conținea în același timp diferitele locuri în care s-au petrecut scenele dramei, dispuse unul lângă altul. Aceste festivități aveau loc în mijlocul bogățiilor nemaiauzite; actorii cu costume luxoase si bogate, figurind locatiile prin minunate decoratiuni in stilul arhitectural al vremii; interpretând scena pe tapiserii fără număr și având ca fundal clădiri somptuoase
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care încadra piața unui mare oraș sau coloanele curții unui palat sau a unei mănăstiri ( i ).

Aceste sărbători, printre care cea mai notabilă era Fiesta - Dios, se țineau din orice motiv de bucurie publică, în timpul sărbătorilor religioase, pentru a celebra logodna unor prinți iluștri, sau luând deja drept pretext o canonizare sau promovarea unui călugăr. la înaltele demnităţi ale Bisericii (2).

În ansamblu, erau înlănțuiri de scene mitologice și alegorice, amestecate cu coruri și cântece solo, cu instrumente și în care pantomima și drama se alternau regulat. Dramele propriu-zise nu erau altceva decât mistere, cu un caracter în întregime religios, în timp ce pantomimele erau de subiecte mitologice: Orfeu era deja văzut încântător.

(1) 	Jacobo Burckhardt oferă detalii foarte interesante despre aceste petreceri în capitolul VIII, din partea a șasea, a remarcabilei sale lucrări: Civilization in Italy in Renaissance times.

(2) 	Burckhardt, op. cit, reproduce descrierea Sărbătorii-Dumnezeu celebrată de Pius П, la Viterbo (1462): ''Scenele au fost preluate din Vechiul și Noul Testament. Procesiunea a pornit de la un cort colosal, bogat decorat, care se ridicase înainte de San Francisco, traversând strada principală și îndreptându-se spre catedrală. Bogații cardinali și prelați nu numai că puseseră atârnate țesături pentru a acoperi cortegiul, împodobise pereții cu tapiserii somptuoase, atârnase peste tot ghirlande de flori etc., dar făcuseră și teatre în aer liber, în care El reprezenta scurte istorice și scene alegorice din timpul procesiunii. În aceste teatre a fost văzut un Hristos suferind patima în mijlocul îngerilor cântând coruri; o altă scenă îl prezenta pe Sfântul Toma d'Aquino; altul lupta Arhanghelului Mihail împotriva demonilor; erau fântâni din care curgea vin din belșug, în timp ce orchestrele de îngeri își cântau la instrumente; mormântul Mântuitorului nostru a fost prezentat cu întreaga scenă a învierii; În cele din urmă, în Plaza de la Catedral, mormântul Mariei, care a fost deschis după slujba mare și binecuvântarea . Purtată de îngeri, Maica Domnului s-a ridicat spre Paradis unde Hristos a încununat-o și a condus-o la dreapta Tatălui Etern.

Detaliile care constituie ceea ce astăzi se numește decor au fost cu adevărat prodigioase și s-au folosit tot felul de utilaje, realizate de cei mai pricepuți artiști ai vremii, precum Leonardo și Michelangelo, pentru a produce toate detaliile alegoriilor cu cea mai mare credibilitate posibilă. . .
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ademenind fiarele, Perseu și Andromeda, Ceres în carul ei tras de pantere; educația lui Ahile a fost urmată după aceea; apoi un balet dansat de celebrii iubitori ai antichitatii si de un grup de nimfe, dans intrerupt brusc de aparitia unei trupe de centauri pe care Hercule i-a invins si i-a pus pe fuga. Toate acestea s-au văzut în celebrele petreceri date la Roma, în 1473, de cardinalul Pietro Riario, cu ocazia nunții principesei Leonora de Aragon cu prințul Hercule de Ferrara.

Aceste festivaluri conțineau deja o mare parte de muzică corală și instrumentală; dar suntem încă departe de operă.

Vorbind despre evoluția teatrului clasic în Italia, în lucrarea menționată mai sus, Burckhardt se întreabă: De ce italienii Renașterii au fost în tragedie inferiori altor popoare? De ce nu a produs Italia un Shakespeare?

Se mai poate răspunde că toată Europa a produs până acum un singur Shakespeare, care marchează cea mai înaltă formă de geniu uman; dar printre motivele pe care le dă Burckhardt pentru a explica stagnarea genului dramatic în Italia, cele care au legătură cu caracterul rasei mi se par foarte drepte și acceptabile. Italienii au fost capabili să-și ridice scena dramatică la nivelul popoarelor din Nord; dar dacă nu au reușit, a fost mai ales pentru că erau prea inteligenți și prea mândri, pentru că nu au experimentat fanatismul religios sau sentimentul extrem de onoare personală, ceea ce explică parțial toată teatralitatea lui Calderón. Italianul Renașterii era mai pasionat și mai frivol, a iubit extraordinar plăcerea simțurilor, de unde și dezvoltarea cu adevărat prodigioasă pe care elementul pur decorativ și scenografic a dobândit-o în mistere, în detrimentul elementului dramatic.

Această natură particulară a geniului italian explică evoluția întregului său teatru: în mistere au dezvoltat elementul secundar și accidental, din care
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mai târziu opera, iar în operă s-au închinat de secole la vocea umană, care a fost (1) cel mai imediat și patetic element de plăcere al noului gen teatral.

În timpul febrei umaniste, lucrările clasice ale antichității, fie în italiană, fie în latină, erau reprezentate în Itli<, dar aceste reprezentări au fost realizate aici la instigarea academiilor învățate și literare. Cu caracter de pauză, în timpul reprezentării operelor lui Plautus și Terence, s-au dezvoltat pauze, în care pantomima și dansul se amestecau în mod variat și din care opera clasică urma să derive mai direct și, în acest fel, mai ales, opera buffa.

Originea Intermezzo-ului datează și din cea mai îndepărtată antichitate și ar putea fi identificată cu Satirae din vechea comedie romană. Dar această distracție cu caracter ușor, introdusă între actele comediilor și tragediilor clasice, pentru a lăsa timp pregătirii unui mare efect dramatic sau pentru a oferi un interval de odihnă publicului sau actorilor principali, a fost o derivație a mitologiei. și mimează pașii misterelor sau acea altă parte a acestor Sacre Rappresentazione constituite de un Imn sau de Colinde de Crăciun, sau de un cor sau doar cântate de un înger, ca timp de meditație sau de odihnă.

Adevărul este că această parte secundară a acelor festivaluri scenice, la început, a atins mai târziu o dezvoltare extraordinară și rapid o mare preponderență asupra întregului.

În timpul dramei, fiecare concurent a tânjit după pauze: nimic mai firesc dacă ne gândim la strălucirea și varietatea acelor interludii, spune Burckhardt.

Aceste Intermezzi constau în lupte ale războinicilor romani care își flutură armele antice în cadență în sunetul instrumentelor; dansuri cu torțe interpretate de negri; dansuri de oameni sălbatici cu coarne de belşug din care ţâşnea foc lichid; sălbatici care au format baletul unei pantomime care reprezenta eliberarea unei tinere amenințate de un dragon; da
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zas de nebuni care purtau costum de polichinele, quinchaban la vegigazos etc.

În cadrul festivităților care au avut loc în 1491 cu ocazia căsătoriei lui Alfonso de Ferrara cu Ana Sforza, în orașul Ferrara, a fost reprezentată una dintre lucrările lui Plauto; dar Intermezzi-urile intercalate erau mult mai importante decât opera clasică și erau compuse dintr-un cor de tineri dansatori, care executau figuri înțelepte, pe ritmul unei orchestre strălucitoare; apoi a apărut Apollo, rănind coardele lirei sale cu plectrul și cântând un imn în cinstea 1 Casei de Este; a venit apoi ca o pauză în pauză, o scenă de gen rustic sau farsă, prin care mitologia, reprezentată de Venus, de Bacchus și curtea sa, a luat stăpânire pe scena; noua diversiune a fost pantomima Parisului de pe Muntele Ida; iar Intermezzi s-a încheiat cu fabula lui Host, cu o aluzie clară la nașterea unui viitor Hercule născut în Casa Este.

Am citat o mare parte din această descriere pentru a arăta natura acestor Intermezzi, care nu au avut nicio legătură cu tema lucrării principale, pauze în care muzica sub formă de madrigal sau deja în cor cu acompaniament instrumental, A căpătat treptat o importanță preponderentă, până când aproape că a dat caracteristicile unui nou gen de artă, de o splendoare neobișnuită, în care s-au adăugat unei opere a lui Giovanni Bardi, Contele de Vernio (unul dintre creatorii operei clasice), scrisă. pentru festivitățile desfășurate la Florența, în jurul anului 1589, cu ocazia nunții Cristinei de Lorraine cu marele duce Ferdinand.

Aceste pauze au fost presărate între actele unei comedii a contelui de Vernio, intitulată L'Amico Fido, iar versurile primei pauze numite „Armonia sferelor” au fost scrise de Ottavio Rinuccini, (un alt creator de operă clasică) , și muzica compusă de Emilio dei Cavalieri (care a colaborat la realizarea operei) și Cristoforo Malvezzi; al doilea compus -
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Tot de Rinuccini. cu titlul de „FI Judecata Hamadryades”, a fost pus pe muzică de Lucas Marenzio; pentru al treilea, numit „Triumful lui Apollo”, muzica a fost compusă în colaborare de Lucas Marenzio și de însuși Contele de Vernio; al patrulea, intitulat „Regiunile infernale”, a fost scris de Pietro Strozzi, și acompaniat de muzică de Giulio Caccini (un alt colaborator al celor deja amintiți la creația operei), scris pentru viori, viole, lăută, lire în orice caz. . , harpe duble, trombone și organe de lemn; ultimul, „La Fábula de Arion”, a fost scris de Rinnuccini și pus pe muzică de dei Cavalieri și Malvezzi.

Aceste cinci intermezzi nu erau încă operă, dar au dat un mare impuls dezvoltării muzicii dramatice, iar la zece ani după ele prima opera seria a fost interpretată la Florența la Palazzo Corsi.

Guarini (1537-1612) a mai scris intermediari pentru lucrarea sa II Pastor Pido, sub formă de madrigale simple, și Ottavio Vernizzi, care în 1623 și-a produs lucrarea L'Amorosa Innocenza la Bologna, cu intermezzi della Coronazione di Apollo per Dafne convertito. în Lauro, care încep o nouă și foarte importantă perioadă în istoria Intermedio. Aceasta a căpătat preponderență absolută asupra piesei în care a fost intercalată, iar dezvoltarea ei și o mai mare consistență, dobândite prin atenția pe care publicul le-o acorda datorită naturii mai plăcute și mai accesibile, i-au conferit, așa cum se vede în cele ale lui Vernizzi, personajul. a unei adevărate compoziţii de înaltă fugă artistică, a cărei desfăşurare s-a succedat şi a alternat cu cea a comediei sau a tragediei.

Când apariția pauzelor lui Vernizzi, din care atâtea consecințe neprevăzute aveau să deducă incomparabila ingeniozitate a școlii napolitane, opera clasică fusese deja creată; dar alte genuri pe care trebuie să le menționez mai înainte aici pentru a fi complete în enumerarea antecedentelor care au pregătit apariția operei. În primul rând, o voi face cu o nouă formă dramatică apărută mai mult sau mai puțin în a doua jumătate a secolului al XVI-lea, fabula pastorală, a cărei primă
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Modelul pare să fi fost II Sacrifice de Agostino Beccavi, interpretat în februarie și martie 1554, cu muzică de Alfonso dalla A'iuola. Muzician de la Curtea din Ferrara. care a compus si muzica pentru Arci usa lui Lollio. reprezentata in 1563. iar pentru Sfortunato dc Agenti. cunoscut în 1567.

Acest nou gen teatral a avut o importanță extraordinară în dezvoltarea muzicii dramatice, deoarece muzica era deja compusă. nu numai pentru interludii\coruri, ci peste scene întregi, a căror formă metrică, peste hendecasilabe alternate cu septenare, a facilitat extraordinar compoziţia muzicală ciclică sau strofică. Teoreticieni din acea vreme, precum Angelo Ingegneri și Giovanni Battista Doni, considerau fabulele pastorale și comediile d'arte ca fiind un gen eminamente popular, fără niciun respect pentru tradițiile literare. contemporan cu primul, ca fiind cel mai apt să fie pus în muzică și, afirmând acest lucru, teoreticienii au tradus ceea ce era obișnuit și era mai în acord cu gustul general. Acest gen de artă a comediei, cu muzică, aparține Anf¡parnaso de Orazio á'ecchi (1597У. și operele lui Adriano Banchiere, din Bologna.

Aceste genuri s-au răspândit cu repeziciune în toată peninsula, precum și obiceiul dansurilor și mascaradelor cu muzică instrumentală, canzonete, cantate și serenade, cărora le-au fost mereu atât de îndrăgostiți fericitii Italiei, încât le-au manifestat în aceste forme bucuria înnăscută. geniului său și dragostei sale arzătoare și libere pentru viață și plăcerile ei nevinovate.

Dintre toate aceste spectacole cu muzică, a căror enumerare s-ar reduce la o listă inutilă de autori și lucrări, se remarcă în mod deosebit Tragedia lui Cornelius Frangipanne, reprezentată în á^enezia. pe la 1574. Pentru că evidențiază pentru prima dată slăbiciunile genului și nevoia simțită, mai mult sau mai puțin de toți, de a da alianței muzicii cu spectacolul dramatic un caracter mai consistent, mai dezvoltat și mai fix. Ne apropiem cu siguranță de operă
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clasic. Într-o notă de la poalele tragediei sale, pusă pe muzică de Claudio Menilo, Frangipanne declară că colaboratorul său i-a depășit pe antici înșiși. „Această „tragedie a mea”, îi spune el autorului, „a fost recitată în felul care < „se apropie cel mai mult de forma anticilor; toți actorii au cântat în concepte foarte blânde, deja singuri, „și însoțiți; Corul lui Mercur era alcătuit din interpreți care foloseau diversele instrumente cunoscute: „trâmbițele îi însoțeau pe zei pe scenă, acestea din urmă fiind în moda tragediei, dar fără” să poată fi comandate de marele tumult de oameni care „l-au umplut”. sus. Nu s-a putut imita mai bine antichitatea decât „enia compoziții făcute de domnul Claudio Merulo”, pentru că „vechii (i)” nu ar fi trebuit niciodată să ajungă la un asemenea grad.

Madrigalul a contribuit, de asemenea, foarte mult la dezvoltarea muzicii dramatice. A fost un gen muzical foarte la modă la mijlocul secolului al XVI-lea, datorită influenței lui Arcadelt, născut în Țările de Jos^ (1514), și a cărui primă colecție de madrigale (1539) a obținut un succes enorm în toată Europa.

Originile Madrigalului, ca și însăși derivarea cuvântului, sunt, pentru istoria muzicii, puncte foarte obscure care nu au putut fi elucidate. Era cântecul artistic al vremii, în general într-un cor de cinci voci, fără acompaniament instrumental, scris în cele mai bune vremuri ale genului, în vechile moduri ecleziastice, pentru că, după cum spuneam puțin mai devreme, pe vremea când aceasta forma reprezentativă a muzicii de cameră a secolului al XVI-lea, utilizarea unei singure voci umane cu acompaniament instrumental era necunoscută.

Se pare că inițial numele Madrigal a fost dat compoziției poetice, de natură profană și de preferință erotică, care a servit drept text, iar cuvântul a fost aplicat ulterior pentru a distinge doar poziția corală.

(1) „Încerc să adaptez cu fidelitate conceptele autorului, reproduse de Angelo Solerti. Op.cit.
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Probabil că ei au inițiat epoca madrigalelor lo-trobadorilor și minnersingers, care au jucat un rol atât de important, așa cum am subliniat deja, în progresul muzicii populare în Evul Mediu. Odată cu apariția contrapunctului, compozitorii ecleziastici au exploatat madrigalul, care l-au tratat, din punct de vedere estetic și stilistic, aproape ca propriile compoziții bisericești. Acest cânt polifonic a fost folosit foarte frecvent în școala flamandă, (Jacques Arcadet, Philips X^crde-lot, Giaches de Wert, Hubert XVaebrant), iar structura sa complicată a fost scrisă în conformitate cu legile vechilor moduri ecleziastice, pe baza unui cântec simplu, care mai târziu a fost înlocuit cu un cântec popular.

Influența școlii galo-belgiene s-a încheiat cu Orlando de Lasos, ultimul său mare compozitor, iar din această perioadă, mai mult sau mai puțin, spre mijlocul secolului ΧΧΠ, a înflorit în Italia, al cărui prim madrigalist ilustru a fost Costanzo Festa, influențat de către școala flamandă și a doua Palestrina, al cărei Primo libro di Madrigali a cuatro voci a inaugurat, în 1555, supremația școlii romane, care a plasat madrigalul într-o situație intermediară între cântecul popular ușor și Motetul, care a venit. a fi ca madrigalul bisericesc. Stilul pur și inspirația frumoasă a madrigalelor lui Palestrina au fost urmate de madrigali iluștri, precum Felice Anerio, frații Giovanni Maria și Bernardino Nanini, Ruggiero Giovanelli, remarcându-se printre toți Luca Marenzio, care a avut o asemenea influență asupra dezvoltării secularului. art. sau profan, un autor extrem de prolific de madrigale, într-un stil mai puțin serios decât cel al Palestrinei, dar de o asemenea varietate și grație, încât i-au câștigat titlul onorabil de II più dolce Cigno d'Italia.

În Florența, folosirea madrigalului a căpătat o dezvoltare foarte mare, la fel ca la Napoli și Veneția, ale căror școli respective numărau compozitori foarte distinși în acest gen. Tocmai la Florența Xzicenzo Galileo (1533-1600),
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În timp ce Orlando de Lasos concretiza forma madrigalului, i-a venit ideea de a scrie primonii și impozițiile pentru o voce cu acompaniament instrumental, inspirându-se din Lamentațiile lui Ieremia și părți din Divina Coinedia a lui Dante. Galileo a lucrat sub inspirația madrigaliștilor și astfel acest gen a devenit punctul de plecare pentru monodia acompaniată și muzica instrumentală care ar provoca estetica adevăratei opere clasice.

V

Scurtul comentariu pe care Frangipane îl făcuse muzicii pe care Claudio Mérulo a scris-o pentru Tragedia sa și pe care l-am citat în nr. înainte, era ca pre-anunțul operei. Nici madrigalul, nici fabulele pastorale, nici reprezentazioni sacre nu erau încă operă, deși o conțineau în germen. Ei au contribuit cu aceste genuri populare, elemente de valoare la crearea operei clasice și au făcut, de asemenea, atât compozitorilor, cât și artiștilor și publicului să înțeleagă necesitatea creării unei declamații muzicale cu adevărat dramatice, care să reproducă, în maniera grecilor antici, așa cum se credea. , inflexiunile generale ale frazei rostite într-un recitativ mai mult sau mai puțin ușor cântat.

Dificultatea descoperirii a provenit și din faptul că în timpul secolelor al XV-lea și al XVI-lea folosirea cântecelor pentru o singură voce cu acompaniament instrumental aproape dispăruse în Italia, utilizare măturată de invazia muzicii franco-flamande care odată cu imperiul absolut. de polifonie vocală, a cărei formă extinsă era madrigalul, dăduse triumf în „Camerele” Renașterii muzicii într-un fel pură. Dar am arătat și cum madrigalul a pregătit apariția melodiei acompaniate.

Soluția acestor probleme de estetică practică, revenirea la monodia vocală, reacția împotriva „muzicii
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a barbarilor”, cum a numit Vincenzo Galileo contrapunctul și polifonia înțeleaptă, a fost, într-un anumit fel, o mișcare a geniului național al Italiei, inițiată de reforma introdusă de celebra Camerata florentină.

Când savanții greci au părăsit Constantinopolul în secolul al X-lea\z\ pentru că acest oraș căzuse în mâinile turcilor și s-a refugiat la Florența, erudiția, care era caracteristică Renașterii italiene, s-a extins la toate aspectele activității. și să cerceteze toate manifestările vieții și spiritul omului. Muzica nu a fost uitată și au fost citite cu mare interes vechile tratate teoretice ale lui Ptolemeu, Aristogenes, Aristides Quintilian și Boethius. Investigaţiile asupra muzicii greceşti au avut la început un caracter pur şi simplu savant. Abia pe vremea ducilor Francisco și Fernando, la aproape un secol după epoca glorioasă a lui Lorenzo Magnificul, aceste studii teoretice au inspirat primele compoziții muzicale și dramatice.

Printre savanții care s-au interesat cel mai mult în acest moment de studiul sistemelor muzicale și dramatice ale anticilor, trebuie plasat în prim-plan Vincenzo Galileo, tatăl celebrului savant. Galileo a compus un Dialog pentru a caracteriza melopea antică și pentru a o distinge de muzica modernă. Mulţi oameni blânzi învăţaţi de la curtea Marelui Duce, mişcaţi de discuţia învăţată a lui Galileo, s-au întâlnit cu scopul de a arbitra mijloacele de a reda muzicii de teatru greceşti antice splendorile pe care le avea în antichitate. Dar dezavantajul era că nu se știa în ce constă exact acea muzică de teatru greacă, care sunt formele ei, cum a fost interpretată, cum a intervenit în dramă, care sunt scopurile și efectele ei, ceea ce înțeleptul Dialog al lui Galileo nu a avut. am putut elucida...

În diversiunele reprezentate până atunci în marile sărbători ale prinților și domnilor domnitori nu se făcuse altceva, așa cum am arătat deja, decât să se intersecteze cuplete, madrigale și cântece de tot felul.

154

MARIANO ANTONIO BABRIÍNIÍCH Г A

personaj în cursul dramei al cărui întreg s-a vorbit. Foarte curând s-au făcut încercări mai îndrăznețe. Emilio dei Cavalieri, originar din Roma, cavaler al Curții Ducelui Ferdinand, a fost primul compozitor care a împărțit scenele unei drame în aeruri și recitări și este presupusul autor al celor mai vechi două opere cunoscute: La disperazione di Pilonus și II Satir. Deși dei Cavalieri s-a limitat să folosească madrigalele într-un mod mai priceput și mai arariado, combinația lor i-a tulburat foarte mult pe oamenii blândi învățați din Florența. S-a discutat pe larg în întâlnirile intelectuale ale contelui Bardi al armeanului. care deja se gândea din partea lui cum să realizeze renașterea teatrului antic. Bardi del á^ernio trece drept adevăratul întemeietor al dramei lirice moderne. Un tânăr poet, Ottavio Rinuccini, și doi compozitori celebri, Jacopo Peri și Julio Caccini, și-au combinat eforturile pentru a găsi o modalitate de a nota declamația și de a aplica o melopea limbii italiene. Rinuccini a compus un poem dramatic intitulat Daphné și Caccini, iar Peri a pus-o pe muzică. Această melodramă a fost interpretată în 1594 la casa lui Jacopo Corsi, un domn florentin, pasionat de arte, un cântăreț iscusit și unul dintre cei mai zeloși renovatori ai tragediei antice. Efectul bun produs de această încercare l-a hotărât pe poetul Rinuccini să scrie o secundă. A compus un „pastoral” despre fabula lui Orfeu și Euridice și a numit-o Tragedie per muzică. Peri a scris cea mai mare parte a muzicii în recitativ, Corsi a compus câteva aere, iar Caccini a făcut toate aerurile pentru Euridice și refrenele care încheie fiecare dintre cele cinci acte.

Această tragedie muzicală a fost interpretată pentru prima dată la Florența, în anul 1600, la festivitățile de la curte date pentru a sărbători căsătoria Mariei de Medici cu Henri Ιλ'\ După ceea ce spun scriitorii vremii, este necesar să concluzionăm că efectele Muzicii actuale, după ce atâția oameni eminenti de geniu au cultivat această artă, nu pot fi comparate cu cele produse de apariția acestei tragedii pe muzică.
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ce minunată ia rcvdtv 11 a mers în Italia şi apoi în toată Europa a unei arte absolut noi (i).

Vicente Galileo, în celebrul său Dialogue - della Musica Antica e Moderna (1581) stabilise regulile pe care să le urmeze compozitorii, deduse din studiile sale despre imnurile grecești către Muze, Apollo și Nemesis care au aparținut cardinalului S. Angelo, de la Roma.

Efectele minunate ale muzicii antice au fost atribuite mai întâi de florentini unității compoziției. Autorul, poet și muzician în același timp, și-a interpretat propria compoziție pe un singur instrument. Efectul iubit nu putea eșua. În al doilea rând, cuvintele și poezia, în lirica italiană antică, și-au pierdut sensul și eficacitatea prin supunerea contorsionărilor contrapunctului scolastic. Teoreticienii Renașterii italiene au opus tendințelor contrapunctuale doctrinei lui Platon și ale celorlalți filozofi antici, conform căreia muzica este în primul rând limbaj, în al doilea rând ritm și în cele din urmă sunet, și au declarat un război amar sistemului polifonic pentru care este în mod natural contrar acestuia. adevărul expresiei. Contele Bardi, protector al mișcării artistice, declară: „Sunt două feluri de muzică. Unul este așa-numitul contrapunct. Vom defini cealaltă: arta de a cânta bine". Caccini în Nuove Musiche condamnă orice încălcare a regulilor prozodiei, condamnă „toată muzica în care cuvintele nu sunt bine înțelese", în loc să se străduiască să sublinieze sensul și domeniul de aplicare al verbului.Caccini reproșează „contrapunct” — și remarc în trecere că acestea sunt aceleași argumente ca și Wágner împotriva „muzicii pure”.

(1) În dorința de a aminti celor care aspiră să extindă aceste note cu studii amănunțite, lucrările care tratează mai profund problemele abordate în fiecare dintre numerele mele, voi aminti despre originile dramei lirice opera marelui francez. scriitorul Romain Rolland: Histoire de ГОрсга en France avant Lutti ci Scarlatti, Paris, Fontemoing, editor.

Foarte importante sunt și lucrările lui Angelo Solerti: Gli al bori del melodramma (doctrină și texte literare). Remo San dron, editor și Le origini del melodramma (teorii). Bocca, edi-t res. cu e: bibliografii excelente.
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intenționând doar să satisfacă urechea prin concertul armoniei și neputând niciodată răni intelectul prin „vorbiri inteligibile”. Atunci, odată cu sau astăzi, muzica a fost declarată slujitoare a cuvântului. Gi<ranni di Fardi s-a mutat la Roma în 1592, a fost maestrul de cameră al lui Clemente VIH și a contribuit eficient la pregătirea reformei muzicale în Orașul Etern. Jacopo Corsi, un nobil și bogat domn florentin, care a fost un prieten apropiat al poetului Otavio Rinuccini și care a strălucit deja în academii și la curtea Mediei, nu numai pentru nobilimea descendenței sale, ci și datorită darurilor sale personale și capacitatea lui de a versifica. Dacă cu Fardi muzicianul Caccini părea să obțină supremația în Camerata florentină, Corsi i-a acordat un ajutor mai hotărât lui Jacopo Peri (1561 - ]633), un muzician și cântăreț rafinat. Dupa Corsi sufletul Cameratei in ultimii ani iué dei Cavalieri. Între Caccini și Peri s-a stabilit imediat o rivalitate acerbă, care s-a transmis lucrărilor și teoriilor. I-am văzut colaborând la muzica pentru lucrări precum Daphné și Orfeo și Eitridiee de Ottavio Rinuccini și multe altele, dar în cele din urmă s-au separat. Fapt curios, de remarcat: creatorii operei își combinaseră eforturile pentru a urmări aceleași scopuri; dar descoperirea Cameratei, după cum spune foarte pitoresc Angelo Solerti, a fost ca descoperirea lui Cristofor Columb care, dorind să plece în Indii, a descoperit America. Acei oameni blânzi au vrut să reînvie muzica greacă și au descoperit muzica de teatru italiană care va încânta lumea civilă timp de trei secole. Nu era o descoperire, era o invenție care avea să dobândească în timp caractere diferite și chiar opuse, pe care geniul diferiților autori care urmau să o cultive și să lucreze la perfecțiunea ei să știe să le impună. Invenție exclusivă a omului, opera avea să dobândească în chiar elementele constituției sale formele variate pe care dorea să le imprime.
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pune-ți pofta Toate aceste forme sunt justificate de amploarea și natura geniului care le-a creat.

Pot spune că a doua zi după ce gloriosii membri ai Cameratei s-au întâlnit la Florența, s-au constituit de fapt cele două partide rivale, ale căror lupte și vicisitudini umplu cele trei secole ale istoriei dramei lirice. Primul muzician dramatic. Peri îl avea pe Caccini drept rival. cântăreață genială. Stilul teatral pur a trecut de la Peri la Monteverdi, Cavalli, (mirosuri, Wagner și Verdi. Caccini a avut și o moștenire îndelungată și glorioasă, iar între cele două rânduri derivate de la cei doi străluciți muzicieni ai Cameratei, istoria trebuie să ia în considerare o a treia linie. a compozitorilor dramatici care au dorit să unească grația liniilor melodice cu forța de expresie. În aceasta trebuie să numărăm pe Cesti, Scarlatti, englezii Purceii, francezul Rameau, Gluck pentru Orfeo al său, Mozart care este cel mai ilustru toți și idilicul. și fantasticul Weber Să ne întoarcem la elementele de bază ale acestei probleme.

Emilio dei Cavalieri în prefața sa Rappresentazione dì Anima e Corpo, care poate fi considerat primul oratoriu muzical, definise clar scopurile comune: Orchestra trebuia să fie proporțională cu locul spectacolului și să fie invizibilă; petrecerea ar trebui să înceapă cu o simfonie; instrumentația trebuie să exprime adevăratele sentimente, recitativele trebuie să fie scurte; personajele trebuie să se îmbrace corespunzător și să studieze pașii și gesturile potrivite; corurile trebuie să fie active și să participe la acțiune chiar și atunci când sunt tăcute; reprezentarea nu trebuie să dureze mai mult de două ore și să se încheie cu un dans, mult mai bun dacă se poate cânta. Gluck și Wágner, spune cu mare rațiune Román Rolland în lucrarea citată, ont bien pea ajouté á ces regles, peut-être même font-elles preuve de plus de largeur d'esprit et d'une entente supérieure des exigences céniques.

Aproape toate partiturile acestor muzicieni s-au pierdut și numai prin doctrine este posibil să se caracterizeze
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opera lui Peri și o distinge de h dintre rivalii săi. Se poate stabili, însă, că pentru a servi intenției lui Cosi și Rinuccini, care doreau să reînnoiască vechea tragedie grecească și romană, Caccini și Peri au înțeles reînnoirea muzicală în moduri diferite: Caccini prin noua tehnică a cântului și cu exprimarea în madrigale. și cântece;Peri a adus revoluția la aceeași muzică cu crearea recitativului aplicat unei întregi pastorale, dând astfel naștere melodramei.Succesorul direct al lui Caccini a fost Emilio dei Cavalieri;a lui Peri A fost Claudio Monteverdi.

Peri și familia sa au dorit să aducă expresia muzicii cât mai aproape de cuvântul rostit și de ceea ce ei numeau stilul reprezentativ. actiunea. Se distingeau printr-un dispreț arogant față de cântec — nobile sprezzatura del canto, — au căutat noi efecte prin simpla forță a expresiei, propunându-și atingerea frumuseții supreme indiferent de regulile formei — sregolatte bellezze — grație unui stil animat — stilo concitato. — care era al lor.

Caccini, dei Cavalieri și adepții lor erau preocupați, mai ales, de plăcerea simțurilor prin îndulcirea limbajului - adăugându-l cu vocea - au sacrificat adevărul expresiei plăcerii auzului - per titillazione degli orecchi - supunându-și aerul la legile formei, care este unul dintre principiile muzicii ca și ale celorlalte arte. În anii 160, perioada originilor dramei lirice a ajuns într-adevăr la sfârșit și a început cea a răspândirii acesteia în toată Italia și apoi în întreaga lume. Ceva mai târziu, a avut loc un eveniment major care avea să asigure soarta definitivă a melodramei, care până atunci fusese patrimoniul nobililor și al festivităților de curte, mă refer la deschiderea primelor teatre publice, principiu susținut cu entuziasm de Monteverdi. .

În toate cele mai importante momente ale acelei epoci glorioase îl găsim pe vechiul și prolificul compozitor
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Claudio Monteverdi (i). În toamna anului 1630 a ocupat teatrul San Juan și San Pablo, la Veneția cu Adone al său, care a continuat să fie reprezentat până la carnavalul din 1640. În aceeași toamnă a anului 1639, a inaugurat teatrul San Moisés, în primul oraș, cu Arianna, care exista deja de treizeci de ani, și care a obținut un mare succes, întrerupt de cel al lui II Pastore regio, poezie și muzică de Ferrari.

În 1641 a fost inaugurat al treilea teatru din Veneția, numit Nuovissimo, cu La Pinta pazza, de Giulio Strozzi, muzică de Francesco Sacrati, care patru ani mai târziu avea să inaugureze Opera din Paris. Monteverdi s-a întors 1 pentru a ocupa teatrul Sfântului Ioan și Sfântului Paul cu Le Nozze

(1) Toți istoricii muzicii s-au ocupat mai mult sau mai puțin atent de Orfeo, cea mai importantă și semnificativă lucrare a acelui moment istoric, opera capitală a lui Monteverde. Nu pot rezista aici dorinței de a transcrie analiza făcută de Martín Roeder (// mclologo c la sua origine, studio crítico - storico. În revista Gazzetta Musicale di Milano, anul 30 (1875), nr. 23, 24, 27, 28 și 30). Deși această operă (vorbește Roeder). a fost realizată pe model și după stilul lui Peri.. găsim deja în ea o predilecție deosebită pentru drama lirică. Aparatul scenic și muzical este amplificat și Monte Verdi încearcă să facă imposibilul când vine vorba de caracterul personajelor sale. Bogăția instrumentelor pe care le-a folosit în această operă este minunată și vom vedea că poseda deja ideea corectă a picturii instrumentale (prima cerință pentru tehnica superioară în angajarea melologului), folosind diferitele instrumente (diverse). pentru sunet, culoare și tesitură) să caracterizeze toate pasiunile și afecțiunile pe care a vrut să le traducă muzical; gustul artistic cu care a știut să îmbine toate aceste efecte, fără a le exagera vreodată, este cu adevărat uimitor, într-o perioadă în care arta instrumentarului era în stare embrionară. Să citim indexul partiturii lui Orfeu și vom constata că instrumentele sale erau: douăsprezece viori. două harpe, două teorbe, două organe de lemn și una adevărată, două flaute yigieth-second (octavine), patru coarne, două cornete și cinci tromboane. Într-o ediție mai recentă, distribuția a fost destul de schimbată: două clavecin, doi contrabași violă, zece soprane violă, o harpă dublă, două viori franceze cu șase coarde, două chitare, două orgi de lemn, trei basuri violă, patru tromboane, un orgă, două coarne, un fluier, un fluier, trei coarne mute.

Știm din prefața ei (la vremea aceea compozitorii
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di Buca cu Lavinia, libret de Giacomo Badoaro, și lăsându-l, după inaugurare, pe discipolul său favorit Francesco Cavalli la conducerea Teatrului San Cassiano, care a prezentat acolo, în 1640, Gli amori di Apollo e Dafne, s-a întors în acest loc. în 1641 cu II ritorno di Ulisse in patria, un libret al numitului Badoaro.

Monteverdi nu s-a mulțumit să fi asigurat Italia de un adept al lucrării sale cu discipolul său Cavalli. Înainte de a muri, a vrut să deschidă o nouă cale către melodramă. după ce a jucat la teatrul Sfântul Ioan și Sfântul Paul Ulne oro nazione di Poppea e Nerone, prima dramă cu intriga istorică, care este considerată cea mai bună din secolul său. Muzica tuturor acestor lucrări de Monteverdi s-a pierdut, din păcate.

aveau obiceiul de a-și preceda lucrările cu o introducere literară pentru a-și explica intențiile) că cele două clavecine erau unul la dreapta și celălalt la stânga scenei (între scene) pentru a însoți monodiile. În frazele caracteristice acțiunii, cântatul era acompaniat de orga mică de lemn, iar, în funcție de caracterul oamenilor care cântau, acompaniamentul își schimba culoarea, predominând un teorbiu, acum viole sau viori, sau (în teribilul scene de iad) registrele înalte și stridente ale orgăi mici și tonurile joase și profunde ale contrabasului. În actul al treilea se află corul spiritelor infernale cu această notă a autorului: „Pe sunetul unei orgă mici, orga de lemn, cinci tromboane, doi contrabasuri și un contrabas violă” . Este foarte curios de observat cum deja în acele vremuri compozitorii se epuizau pentru a găsi mijloacele sigure de a produce un anumit efect teatral, iar Monteverdi este primul care a vrut să picteze cu instrumentele adaptate situațiilor dramatice ale scenei. Aria lui Orfeu din actul al treilea este un exemplu foarte eficient. În cele cinci strofe, precedate întotdeauna de un refren de cinci tromboane (pentru a da acestor instrumente epice o reflectare a epopeei antice), instrumentația se schimbă de fiecare dată după conținutul poeziei: avem astfel în prima strofă o acompaniament de două viori și un violoncel, în a patra orga, în a cincea cvartetul de coarde. Acea utilizare diferită a acompaniamentului instrumental (după natura poeziei) și acele refrene caracteristice și diverse, ne fac să ghicim o anumită inteligență (poate inconștientă și involuntară) a melologului care în acele vremuri se prezenta sub aspectele recitativului. ”.
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Anul 1640 închide prima perioadă din istoria melodramei. Până foarte aproape de 1700 a dominat perioada romano-venețiană, ai cărei reprezentanți principali sunt Luiggi Rossi și Carissimi la Roma, Cavalli, Cesti și Legrenzi la Veneția. Pe la 1700 școala napolitană a cucerit stăpânirea, cu Scarlatti, Leo, Vinci, Pergolese și Jommelli.

A VĂZUT

Este foarte greu, aproape imposibil, să putem stabili originile certe, — în timp și spațiu, — ale primelor reprezentări scenice ale evenimentelor care constituie fundalul unor legende de o natură atât de diversă pe care le numim Istorie Sacră.

Acest gen particular de spectacole de scenă este ceea ce a fost numit Oratorio sau dramma sacro per música, după italieni, care ar putea fi definit: poem sacru, de obicei de natură dramatică, pentru solo și coruri, acompaniat de o orchestră întreagă, dar lipsit. a acţiunii teatrale. Oratoria a căpătat un număr mare de forme.

S-ar putea numi Oratori, misterele și Sacre Rappresentazioni ale Evului Mediu, care constituie fondul comun inițial de oratoriu și operă, genuri care s-au constituit în același timp, și ale căror primele modele, din pură întâmplare, au văzut lumina publică în acelasi anus. Oratoriile pot fi numite și lucrări la fel de complexe și evoluate precum Samson și Da-lila, de Sfântul Săens și Parsifal de Ricardo Wágner. După secolul al XVII-lea, aproape până în zilele noastre, Oratoriul a fost forma liberă și originală în care s-a manifestat muzica mai mult sau mai puțin sacră.

Articolul respectiv din Enciclopedia lui Grove citează printre cele mai vechi antecedente ale Oratoriei, Pesta Asinorum sărbătorită la Beauvais și la Sens, în secolul al XII-lea. Un călugăr din Canterbury, care a murit în 1191, a scris în timpul domniei lui Henric al II-lea multe Mila-
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gros. În Italia primele reprezentări sacre datează din secolul al XIII-lea, cu Commedia Spirituale quo. s-a marturisit la Padova, in 1243, si in Friuli, in <298. Prima reprezentație a unui Gcistliche Schauspiele datează din prima jumătate a secolului al XIV-lea în Germania și Boemia.

Subiectele principale ale acestor piese sacre primitive au fost scene dramatice din Vechiul și Noul Testament, sau din viețile Sfinților, compuse cu intenție alegorică de educație religioasă și morală.

Interzise în secolul al XIV-lea, din cauza abuzurilor care s-au introdus în ele în marele detriment al demnității de cult, au fost readuse în modă de Felipe de Neri (1515-1595), fondatorul congregației oratoriene, și un fervent. adept al muzicii sacre.

Sfântul Filip a înțeles eficiența educativă și exemplificativă a sacre rappresentazioni, iar anumite seri ale săptămânii predicile sale erau precedate de o selecție de Imnuri populare, care au luat numele de Laudi Spirituali, sau, uneori, de o reprezentare a scenelor Sfintei Scripturi. , adaptat înțelegerii unui public care era alcătuit mai ales din tineri de ambele sexe din cea mai umilă populație a Romei. Predicile lui San Felipe de Neri au umplut pauzele acestor spectacole, care de atunci au primit numele de Oratorie, acompaniate de muzică într-un stil foarte asemănător cu cel al Madrigalului Spirituale.

Felipe de Neri a murit în 1595; dar obiceiul implantat de el a continuat să se dezvolte, până când inventarea stilului monodic a început prima perioadă a adevăratului oratoriu.

Exact în aceeași perioadă în care Peri își interpreta Euridice la Florența (cu ocazia căsătoriei Mariei de Medici cu Henric al IV-lea) și când rivalul său Giulio Caccini (1550-1618) scria o altă operă pe același subiect mitologic, la Roma, Emilio dei Cavalieri, a căutat neobosit, cu lucrarea sa alegorică și foarte compilată de structură La Rappresentazione dell'
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Anima c del Corpo, același scop estetic ca acela0. doi artiști de prima operă, inventarea unui stil muzical potrivit recitării dramatice. Este un lucru extrem de dificil să poți stabili care dintre acești artiști iluștri are prioritate în aplicarea așa-zisului stil reprezentativ, tipic operei ti suplimentare. Dar ceea ce vreau să rețin aici este că printr-o coincidență singulară au apărut primele modele clasice de operă și oratoriu în același an (1600); Euridice de Peri, la Florența, și La Rappresentazione dell'Anima e del Corpo de Emilio dei Cavalieri, la Roma. (Yo).

După dei Cavalieri, genul creat de el a fost oarecum uitat; dar cu ocazia încoronării Sfântului Ignatie de Loyola și a Sfântului Francisc Xavier, Kaps-berger, un muzician german cu rădăcini la Veneția și mai târziu la Roma, unde a provocat un entuziasm nebun pentru priceperea sa instrumentală, a pus în muzică o dramă alegorică Apo. theosis, sen consecratio SS Ignatii et Francisci Xaverii reprezentat, in Colegiul Roman, in 1622, cu decoratiuni magnifice si actiune dramatica deplina. „Muzica este săracă – spune Grove’s Encyclopedia – și mult inferioară ca originalitate și formă dramatică față de lucrările lui Monteverdi și ale altor scriitori populari ai epocii”.

Oratoriști de seamă sunt și Vittorio Loreto, autor al altor 5. Ignatius Loyola, La Pellegrina Constante (1647) și Sacrifizio d'Àbramo (1648); Michelangelo Cappellini cu II Lamento di S. Maria Vergine (1627); Stefano Landi, cu Alessio (1634); Michelangelo Rossi, autorul lui Erminio sul Giordano, și mulți alți autori, inclusiv Domenico Mazzocchi, al cărui oratoriu Querimonia di S. Maria Maddalena, rivaliza cu celebrul Il Lamento d'Arianna al lui Monteverdi în popularitate.

Numele lui Giovanni Carissimi (1604-1674) marchează

(i) Volumul III din Oxford History of Music (Muzica secolului al XVII-lea, de C. Hubert H. Parry), conține o analiză a acestor lucrări timpurii; vezi cap. II.
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în istoria muzicii un progres foarte considerabil în puritatea relaţiilor armonice, care este ceea ce s-ar putea numi adevăr expresiv în muzică, peste expresia pur retorică care i-a caracterizat pe contemporanii săi; și numeroasele sale oratorie și cantate sacre, precum Jephté, Rzechias, Baltazar, Abraham și Isaac, Jonas, Indicium Salomonis, Ia Histoire de Job, La Plainte de Damnés, Le Mauvais Riche și Le Jugement Dernier, se remarcă prin perfecțiune și frumusețe. au reușit să dea stilul noii școli monodice. Lucrările sale au fost admirate în toată Europa și au servit drept modele compozitorilor germani și italieni, considerându-se cel mai ilustru dintre discipolii săi Alessandro Scarlatti (1659-1725), care se întâmplă să fie fondatorul școlii napolitane.

Alessandro Scarlatti, compozitor versatil și inspirat, la fel de prolific în cantată, în oratoriu și în operă, a dezvoltat estetica profesorului său Carissimi până la cel mai înalt grad de perfecțiune, depășind toate greutățile cele mai serioase ale unei tehnici mai dezvoltate și foarte înțeleapte. . , dar întotdeauna supus începutului expresiei. Nemulțumit de recitativul puțin variat al predecesorilor săi, el a dat ariei structura sa definitivă (o primă temă principală, o a doua parte și o întoarcere la subiectul sau tema originală, în figura familiară Da Capo pe care a păstrat-o mai mult de un secol), al cărui sistem simetric, mult mai confortabil și mai artistic pentru singurul motiv al simetriei sale decât sistemul amorf al muzicienilor anteriori, a fost acceptat de toți marii compozitori, până pe vremea lui Gluck, și folosit interschimbabil în operă și oratoriu. .

Acest sistem simetric și ritmic a fost folosit de preferință de Scarlatti în scenele senine care corespund monologului din drama vorbită, folosind recitativul cu acompaniament în pașii care implică acțiune mai dramatică cu mai puțină profunzime a simțirii, iar recitativul secco (fără acompaniament). ). în momentele de narațiune simplă, o regulă estetică foarte simplă și logică și urmată de toți compozitorii dramatici
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matic până pe vremea lui Wagner. Oratoriile sale cele mai notabile și populare au fost I Dolori ài Maria Semper Vergine (Roma, 1693), Sacrificio d'Àbramo, Il Mar tirio di Santa Teodosio și Ta Concessione della Beata Vergine.

Cei mai populari dintre contemporanii săi au fost Francesco Federici, care a scris, în 1676, două oratorie; Carolo Pallavicini, autorul lui II Triunfo della Castità (1689) ; Fr. Ant. Pistacchi, cu ale sale 5. Maria Vergine Addolorata (1698) și mai presus de acestea, trei ale căror nume au coborât posterității, Caldara. Colonna și Stradella.

Caldara a alcătuit o listă lungă de oratorie pe cuvintele apostolului Zenon și ale lui Metastasio; printre cele mai cunoscute sunt: Tobia, Assolane, Giuseppe, Daviddc, La Passione di Gesù - Christ, Daniele, San Pietro a Cesarea, Gesù presentato al tempio, Gerusalemme convertita, și în special Sisera.

Stilul Colonnei era mai înalt decât cel al Caldarei; A scris un număr mare de psalmi și motete, lise și trei opere.

Dar dintre cei trei compozitori, cel mai faimos este Stradella, a cărei viață este puțin cunoscută, autor a două oratorie, despre care unul, San Giovanni Battista, și-a făurit o legendă curioasă și tragică.

De la inventarea stilului monodic și până pe vremea lui Alejandro Stradella, istoria oratoriului se confundă cu cea a operei, deoarece ambele genuri au fost tratate de aceiași compozitori și în același mod. Aceasta este o perioadă de tranziție.

A doua perioadă a istoriei acestui gen este deja o perioadă cu caracter internațional, în care preponderența geniului german s-a depășit treptat. Ca aproape toate formele de artă, oratoriul s-a născut sub ciclul radiant al Italiei nobile, a fost cultivat ulterior în Franța și în alte țări europene, dar a atins forma cea mai grandioasă, solemnă și tipică în Germania. Juan Sebastián Bach și germanul GF Handel în Anglia. și-au dat seama de perfecțiunea genului pe care l-au purtat
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până la deplinul său apogeu (i). Pasiunea Sf. Matei a lui Bach și Mesia lui Händel sunt cei doi poli ai idealului oratoriului, spune Galli în Estética della Musica.

Patimile după Sfântul Matei a fost săvârșită pentru prima dată în anul 1729 în biserica din >aruo Tomás. (la Leipzig, iar cu acea ocazie marea operă a celui mai mare polifonist a fost aproape ignorată. Marele prestigiu de care se bucurau atunci muzica dramatică italiană și cântăreții ei în rândul germanilor, a aruncat în uitare Patima Sfântului Matei, în ciuda faptului că atunci când scria). Bach a dorit să răspundă unui gust foarte răspândit în rândul publicului german pentru acest gen de lucrări. Această idealizare artistică a ceremoniei de cult creștin din Vinerea Mare este poate una dintre cele mai dramatice și cele mai dramatice.

(1) Repertoriul operelor lui Bach cuprinde în genul Oratoriu cele cinci Patimi (după Sfântul Luca, Sfântul Marcu, cea din 1725, după Sfântul Matei și Sfântul Ioan), Oratoriile de Crăciun și de Paști și Înmormântarea Odei.

Dau mai jos, ca o curiozitate utilă, catalogul complet al operelor lui Bach (JS), publicat de Breitkopf et Harței, conform ediției critice a Bachgesellschaft. în ordinea publicării: Anul I: Cantatele bisericești (numerele 1 la 10; anul II: Cantatele bisericești (numerele 11 la 20); anul III: Lucrări la clavecin; anul IV: Patimile Sfântului Matei; anul cinci: cartea I: Biserica Cantate (numerele 21 la 30); cartea a II-a, Oratoriu de Crăciun; anul al șaselea: Liturghia în si minor; anul șaptea: Cantatele bisericești (numerele 31 la 40); anul al optulea: Patru liturghii; anul al nouălea: Muzică de cameră, anul 10: Cantate bisericești (numerele 41 până la 50), anul 11, cartea I, Magnificat în re major 4 Sanctus și cartea a II-a, Muzică de cameră pentru cântări (Cantate seculare), anul 12: caietul întâi, Patimile după Sfântul Ioan; cartea a II-a, Cantate bisericești (numerele 51 la 60); anul 13: prima carte, 4 cantate de nuntă; cartea a 2-a, Oda funerară; anul 14: Le Clavecin bien temperé; 15 ?an. Lucrări pentru orgă, io? an, Cantate de iglesia (cifrele) 61 până la 70, 17 ani: Muzică de cameră (7 concerte pentru clavecin cu orchestră și triplu concert pentru clavecin, flaut și vioară); 18? anul: cantate bisericești (numerele 71 până la 80); 19? an: Muzică de cameră (6 concerte pentru orchestră); douăzeci? anul: primul caiet, Cantatas de iglesia (numerele 81 la 90) ; caiet al doilea, Muzică de cameră pentru cânt (cantate seculare); douăzeci și unu? an, cartea I, Muzică de cameră (4 concerte de vioară cu acompaniament de orchestră); cartea a doua, Muzică de cameră (3
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antitetic al oricărei arte muzicale și îndeplinește idealul auster și religios al Oratoriului. Îi lipsește absolut orice element vizibil, împlinind astfel perfect intenția lui San Felipe de Neri, care a căutat cu lucrările sale incipiente edificarea credincioșilor. Acesta este și obiectul principal al portentoasei opere a lui Bach, care din acest motiv, în ceea ce privește mijloacele folosite, a transformat opera sa, așa cum am spus la început, în idealul opus al dramei sacre. Parțial, cuvintele care servesc drept text au fost preluate din capitolele XXVI și XXVII ale Evangheliei după Sfântul Matei, cu corale și meditații de Cristian Federico Henrici. Textul Evangheliei abundă în reflecții făcute de Biserica Creștină prin gura a două coruri, cel al fiicelor lui Siva.

concerte pentru două clavecin cu orchestră): caiet al treilea. Oratoria de Paști: anii 22, 23 și 24; Cantate bisericești (numerele 91 la 120); 25' an: primul caiet. Arta Fugii: a doua carte. Lucrări pentru orgă (corale); 26? an. .Cântare cântece bisericești (numerele 121 la 130); 27? an: Muzică de cameră (șase sonate pentru vioară și șase suite pentru violoncel) 28? anul: cantate bisericești (numerele 131 la 140); 29? an: Muzică de cameră pentru cânt (cantate seculare); 30? anul: Can tatas de iglesia (numerele 141 la 150); 31? anul: prima carte. Lucrări pentru orchestră (Uverturi în do major, si minor și re major și acordarea în do major): caiet al doilea: La Ofren da Musical de 1747; al treilea caiet: Muzică de cameră (trei concerte pentru trei clavecin cu orchestră); 32'·' și 33' ani: cantate bisericești (numerele 151 la 170); 3. 4? an: Muzică de cameră pentru cânt (cantate seculare): 35? an: Cantate bisericești (numerele 177 la 180): 36? an: Lucrări pentru clavecin; 37? anul: Cantatele numerele 181 la 190); 38? an: Lucrări pentru orgă; 39? anul: prima parte. motete; a doua parte. Corali spirituali și Heder; 40? an: Lucrări pentru orgă; 41? anul: Compoziții religioase (cantata numărul 191, Cantate incomplete și de o autenticitate îndoielnică. Gloria in exeleis Deo) ; 42? an: Lucrări pentru clavecin (aranjamente de autenticitate îndoielnică) ; 43? anul : caiet prí nier, Muzică de cameră (3 sonate pentru flaut și bas dirado. Sonată și fugă pentru vioară și bas figurat, Sonata pentru două clavecin. Concert pentru 4 clavecin, după Antonio Vi valdi în forma sa originală) ; caiet al doilea, Colecția Ana Magdalena Bach; 44? an. manuscrisele lui SS Bach aranjate în ordine cronologică; Patru cinci? an: Noua ediție a suitelor engleze și franceze și The Passion, după Sfântul Luca.

168

MARIANO ANTONIO BARRENËCHF.A

și cea a Credincioșilor. Cuvintele actorilor din dramă, fără a le exclude pe cele ale Evanghelistului, care face narațiunea, sunt sub formă de recitativ.

Albert Schweitzer, în lucrarea sa menționată mai sus, spune despre această Pasiune: „Bogăția ei sfidează orice analiză. Simplă și grandioasă în arhitectură, profundă în inspirație, toate impregnate de misticism și parfumate de poezia naturii, această operă sacră, în care surprizele abundă chiar și în cele mai mici detalii și în care arta descrierii este neclintită. moment, fac parte din capodoperele care nu aparțin nici unei arte anume, deoarece toate artele, arhitectura, poezia și pictura, sunt reprezentate în ea. Pasiunea după San Mateo, este o sumă și o sinteză a artei; măreția sa depășește clasificările și categoriile admise”.

Revenită de Mendelssohn, în 1829, în patrimoniul umanității, la un secol după ce a fost scrisă, această Pasiune este populară în Germania de atunci și considerată una dintre minunile muzicii universale.

Criticii îl consideră în unanimitate pe Mesia drept cel mai bun dintre Oratoriile care au izvorât din condeiul lui Händel, și cel care interpretează perfect latura teatrală, voi spune așa, a acestui gen muzical, datorită lirismului său și stilului operistic care predomină în general pe tot parcursul muncă. În ciuda acestei lipse de misticism, Mesia lui Händel se remarcă prin măreția structurii sale, ceea ce îl face o capodopera muzicală. Discutați despre Răscumpărarea Umanității, din profețiile Învierii. (1).

După acești doi mari maeștri, Oratoriul precum Opera, din cauza tiraniei tot mai mari a virtuozilor cântului, au decăzut foarte repede. Primul compozitor care a vrut să reacționeze împotriva acestei decadențe a fost Haydn cu oratoriile sale Creația și Anotimpurile, dar fără a deține credința intensă a lui Bach și nici inspirația.

(1) Galli, op. c., aduce o scurtă analiză a acestei lucrări, p. 404.
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grozav de. Händel, oratoriile sale sunt lucrări mai degrabă academice și tipice sălilor de concert. Cât despre Mozart cu David penitent (1783) și Beethoven cu Hristosul său pe Muntele Măslinilor (1800 1803), ei au fost, ca autori de oratorie, cu mult sub nivelul pe care l-au atins în alte genuri muzicale.

După alte câteva încercări în acest gen, datorate lui Schubert, lui Lesueur JF (1760-1837). Luis Spohr (1784-1859), Sigismund Neukomm (1778-1858), Friedrich Schneider (1786-1853) și Lindpaintner P. J· (179g „1856), au realizat Mendelssohn cu oratoriile sale, Sfântul Paul (1836) și Elias, pe cuvinte din Vechiul Testament, a căror muzică autorul trebuie să o fi scris în jurul anului 1845, dând o nouă orientare și o nouă viață genului oratoriu, îmbinând cele mai notabile caracteristici ale operelor lui Bach și Handel.Mendelssohn a suprimat tot ceea ce în părțile amintea Vocalul. stilul teatral, și a introdus o noutate estetică importantă: cuvintele Mântuitorului, încredințate unui narator în lucrări anterioare, Mendelssohn le pune în gura corului, care a căpătat astfel o importanță nouă și mare.

După Mendelssohn, cele mai notabile oratorie sunt Copilăria lui Hristos a lui Berlioz, considerată una dintre cele mai bune lucrări ale autorului datorită sincerității și înălțimii inspirațiilor sale, și Sfânta Elisabeta a Ungariei și Hristosul lui Franz Liszt, în care celebrul compozitor maghiar a călcat voluntar pe urmele lui AVágner. în felul în care a tratat compoziţia simfonică.

Au scris și oratori Saint-Sáens, El Diluvio; Anton Rubinstein (1830-1895), Macabei, Turnul Babel, Iisus - Hristos ; Felicien David, Moise pe Sinai, Eden; Carlos Gounod, Redemption și Mors e Vita; Masse-net, Magdalena și César Frank, ale căror Fericiri l-au plasat pe autor cu mult deasupra autorilor numiți, atât pentru frumusețea inspirației acestei lucrări, cât și pentru unitatea stilului ei și adecvarea formei la subiectul ei literar. .

În Anglia unde a fost acest gen muzical
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mereu în vogă şi unde Handcl \ Mcndelssohn îşi are cei mai înflăcăraţi admiratori, oratoriul l-a avut ca cultivatori pe Jules Benedict (1804-1885), William Sterndale Beniiet. (1816-1875). Arturo Seymour Sullivan (1842) și Jorge Alejandro Macfarren, care au urmat cu succes variabil pe urmele lui Mcndelssohn și Handel. În ultimul timp, istoria oratoriului englez s-a îmbogățit de producțiile lui Sir Alexander Cainpbell Mackenzie, un foarte important compozitor scoțian, născut la Edinburgh în 1847. Autor al oratoriului Rose of Sharon (1883), de Sir Charles Hubert Hastings Parry, născut în 1848, compozitor foarte prolific și muzicolog de seamă (1), autor a numeroase oratorie; Sir Charles Milliers Stanford, un compozitor irlandez foarte prolific, născut în 1852, autor al oratoriilor Eden și The Three Divine Children, și mai ales al oratoriilor The Dream of Gerontiits, The Apostles și The Kingdom of Sir Edward 1 Igar, născut în 1857. , și poate cel mai notabil dintre toate (tușește compozitorii englezi.

În ciuda celor spuse, Eranciscus (1888) și Santa Godeliva (1897) ale belgianului Edgar Tinel, născut în 1854, sunt considerate cele mai frumoase modele de oratorie contemporană.

Pentru a nu le expune într-un capitol separat, din cauza lungimii lor scurte, am să adaug la cele spuse despre oratoria modernă, câteva informaţii pur istorice deci-1? c un gen care este strâns legat, cel puțin în scopul său estetic, cu Oratoriul, și anume Liturghia (2).

(1) 	Cea mai bună lucrare a sa este Arta muzicii, mărită și republicată sub titlul Evoluția artei muzicii. El este, de asemenea, autorul cărții Muzica secolului al XVII-lea, care formează cel de-al treilea volum din Oxford History of Мыгіс.

(2) 	Missa cuvintelor „Ite, missa est” — „Plecă! adunarea este dizolvată!” — cântat de Diacon, imediat înainte de încheierea slujbelor divine.

Articol important de WS Roskstro, în Dicționarul lui Grove.
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Obiceiul de a cânta unele părți din liturghie, cu muzică solemnă și cu un caracter adecvat delectului sacru, a predominat în Biserica Romană încă din vremuri imorale.

După inventarea contrapunctului, unii compozitori s-au amuzat țesând mase polifonice pentru doi, patru, șase cu niște melodii vechi de cântare. opt, doisprezece și chiar patruzeci de voci, dând astfel naștere minunatei școli de muzică bisericească care și-a atins dezvoltarea supremă în ultima jumătate a secolului X\ZI. Părțile slujbei selectate prin această metodă au fost Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictas și Agnus Dei, ale căror șase mișcări respective constituie și au constituit întotdeauna compoziția muzicală numită de obicei Liturghie.

În mod primitiv, o melodie de cânt simplu — în limbaj tehnic Canto fermo — a servit ca temă comună pentru ansamblu, iar din acest cânt a fost derivată întreaga operă și numele ei, cum ar fi Misa Peni Sponsa Christ i. Liturghie „Tu ești Petrus. Trebuie remarcat faptul că Canto fermo nu a fost întotdeauna de natură sacră, iar uneori a fost folosit proverbul unui cântec popular – cum este cazul celebrei Liturghii „L'Homme arme”, despre un cântec de dragoste francez a cărui temă este a fost tratat cu o ingeniozitate minunată de Joaquín Des Prés, Palestrina și alți mari compozitori ai vremii. Alte Liturghii erau desemnate după tonul în care au fost scrise sau după numărul de voci folosite în ele, precum Missa Primi Toni sau Missa Quatuor Росит.

Câteva copii rămase ale acestor Liturghii antice se datorează stiloului lui Du Fay (William), muzicianului, matematicianului și astrologului John Dunstable și unuia dintre cei mai cunoscuți muzicieni din prima jumătate a secolului al XV-lea, Egidius Binchois (sau Gilles de Binch). ). ), ale căror Liturghii figurative stabilesc prima perioadă istorică a acestui gen de compoziție muzicală. Timp de un secol și jumătate, orele Liturghiei au rămas neschimbate, deși dobândind treptat o formă muzicală mai precisă.
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Joannes Okeghem, născut în Flandra ca Du Fay și Binchois, Jacob Obrecht, născut la Utrecht Ir ia 1430, profesor de muzică la Erasmus. Felipe Caron, elev al lui Binchois, frații Antonio și Roberto De Fevin, din Cambrai, și italianul Gasparo di Bertolotti, au lucrat cu mai puțin zel în stilul pur melodios și au înlocuit perioadele în stil fuga sobru ale predecesorilor lor. printr-un fel de imitație mai puțin elastică (în special Okenghem) pe care o numeau fuga perpetuă sau închisă, numită mai frecvent Canon. Masele acestor autori, care au înflorit între T430 și 1480, constituie a doua perioadă a genului.

Numele glorios al lui Josquin des Prés, cantor al Capelei Pontificale între 147 și 1484. Maestru de capel al lui Ludovic al XII-lea, cel mai înțelept și mai popular dintre muzicienii timpului său, umple singur a treia perioadă din istoria Liturghiei. Compozițiile sale ecleziastice sunt de un stil admirabil și de un sincer caracter religios.

Numeroșii compozitori care au înflorit în acea epocă, care se întinde pe prima jumătate a secolului al XVI-lea, s-au caracterizat printr-o imitație sclavă a stilului lui Josquin Des Prés și, așa cum se întâmplă întotdeauna cu imitatorii, au știut să accentueze defectele mai mult decât alții cu lucrările lor.frumoasele calităţi ale stilului autorului Missei „L'Homme arme”. Au existat excepții de la această observație generală, oferită de masele lui Carpentrasso, Morales, Cipriano de Rore, Vincenzo Ruffo, Claudio Goudimel. Adrián AAMlaert și mai ales cei de la Costanzo Festa, cu un stil curgător și agil, deja influențați de stilul madrigalesc al flamandului Jacobo Arcadelt și Felipe Ver-delot.

A cincea epocă din istoria Liturghiei, care se întinde din anul 1515 până în al doilea deceniu al secolului următor, a fost numită pe bună dreptate Epoca de aur a muzicii bisericești și a fost ilustrată în principal de un om cu un geniu grav și transcendent. Palestrina (sau Giovanni Pierluigi da Palestrina, 1521-1594 (i) ), a cărui

(1) Interesant articol de Edward H. Pember în Grove's Dictionary.
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Aceste lucrări, ghidate de principii rezonabile și serioase, apar drept cele mai înalte opere ale timpului lor și au avut o adevărată influență transcendentală asupra evoluției artei muzicale ( i ).

După Palestrina, genul a intrat într-un declin sincer. Munca lui Monteverdi și dezvoltarea rapidă a muzicii instrumentale au fost la fel de fatale pentru progresul școlilor polifonice. Masele Carissimi, Colonna, Benevoli, în ciuda unui impuls ridicat, nu puteau fi comparate cu cele ale predecesorilor lor; iar cu Gregorio Allegri, care a murit în 1652, „școala din Palestrina” a dispărut.

Odată cu acest ultim reprezentant al vechiului regim, o perioadă de tranziție sau a șasea perioadă dispărută, intrăm cu lucrările lui Alcjandrò Scarlatti, Leo și Durante, în a șaptea perioadă istorică a Liturghiei Vocale, care se caracterizează prin faptul că cea mai compozitori de seamă, impregnați de Din respect pentru compozițiile vechii școli, au lucrat totuși pentru apariția unei noi școli. Dintre toate, Durante a fost cel care a făcut cel mai mult pentru dezvoltarea acompaniamentului instrumental, dând un impuls atât de extraordinar progresului artei, încât a fost desemnat pe bună dreptate drept fondatorul școlii italiene moderne.

Perioada menționată mai sus este reprezentată de o singură operă de proporții gigantice, Liturghia în si minor de Juan Sebastian Bach, compusă în jurul anului 1738, și despre care Alberto Schweitzer spune (2): „Dacă Liturghia în sine este cea mai mare lucrare și mai viguroasă decât maestru, îi lipsește totuși unitatea care constituie frumusețea Patimilor Sfântului Matei. Subiectivismul religios care este sufletul muzicii lui Bach nu poate fi extins liber în Liturghie. Fără îndoială, în această lucrare există părți ale unui subiectivism pur german, de exemplu Et incar-natus est și Crucifixus, dar întregul are mai mult un caracter obiectiv. Această Liturghie se prezintă ca un sin-

(1) 	Vezi numărul VII al Muzicii antice.

(2) 	Op. cit.
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teza incompletă a spiritului subiectiv protestant și a spiritului obiectiv catolic; părţile protestante, ca să spunem aşa, nu au nicio relaţie grandioasă cu cele în care este reprezentată dogma „catolică”5*. Există o disproporție între Christ e Eleison scris pentru rìdo și primul și ultimul Kyrie Eleison pentru cor. Christ e Eleison cu seninătatea sa fericită exprimă tocmai această credință subiectivă în Hristos care constituie fundalul dogmei luterane. Și astfel, în loc să trateze Laudamus te în formă corală, așa cum o cere textul, maestrul îl transformă într-o piesă mistică în care o voce solo acompaniată de vioară exprimă răpirea sufletului care și-a găsit pacea în Hristos.”

Despre această lucrare, Sir Rockstro, în articolul său citat, spune în mod expres: „Din cauza intențiilor sale, a duratei sale excesive și a elaborării exuberante a stilului ei, precum și a dificultăților insurmontabile ale execuției sale, poate fi considerată ca un Oratoriu. , și comparat cu cele mai mari lucrări din toate țările și din toate vârstele. Măiestria și abilitatea sa supremă în dezvoltarea fugară, admirabilele sale coruri, sporite de aere și duete de infinită grație și frumusețe; bogăția instrumentației sale, de neegalat de lucrările unor compozitori mai moderni, și mai presus de toate, datorită proporțiilor colosale ale ansamblului său și multor alte caracteristici pe care nu le analizăm din lipsă de spațiu, Liturghia în sine poate fi considerată una dintre cea mai bună, dacă nu cea mai perfectă, dintre lucrările marelui cântăreț de la Thomasschule, unul dintre cele mai vaste și mai originale genii care au trăit vreodată.”

Dacă marea Liturghie a lui Bach poate fi considerată, după părerea lui Rockstro, ca un oratoriu, putem considera Mesele de după ea drept mari Cantate (i), în care individualitatea compozitorului

(i) În prima sa formă, Cantata era o recitare muzicală a unei drame scurte sau a unei povești în versuri de către o persoană, fără acțiune, însoțită de unul sau mai multe instrumente. Mai târziu, Cantata a căpătat proporții mai mari și a putut fi considerată ca un oratoriu al unui subiect laic.
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tor domină în întregime asupra caracteristicilor școlii, motiv estetic care domină în mod absolut asupra întregii compoziții muzicale moderne, în afară de sfârșitul secolului al XVIII-lea.

Liturghiile tratate cu infinită tandrețe de Pergolesi și Jommelli, cu toată grația geniului lor de Haydn și de Mozart, dobândesc cu Beethoven mai multă intensitate și forță imaginativă, în mai mare libertate a melodiilor lor și mai mare varietate și bogăție a instrumentației lor. Liturghiile sunt supuse progresului general al muzicii instrumentale contemporane. Beethoven vrea să interpreteze cuvintele textului. Cherubini a dat multă dezvoltare elementului dramatic, mai ales în magnifica sa Liturghie de Requiem. Și în nenumăratele lucrări ale lui Weber, Schubert, Kummel, Niedermayer, Rossini, Gounod, Verdi și alții, formele dramatice se suprapun în mod deschis formelor pur devoționale. Este că forma estetică numită Masă corespunde — acest lucru este prea evident pentru a fi nevoie să fie discutat — unei epoci, deja depășite, a spiritului uman.

La pregătirea apariției Oratoriului modern a contribuit și un alt gen muzical, Cantata.

După ce s-a spus despre Mase și ultimele Oratorie, nu va strica să închei acest lung capitol cu câteva referiri la dezvoltarea Cantatei, gen legat de ultimele două forme studiate, și al cărui caracter primitiv l-am definit un putin inainte.

Oratoriul dramatizează povești biblice și legende sacre; Opera este reprezentarea unei drame cântate; în timp ce Cantata este un gen intermediar căruia îi lipsește dezvoltarea Oratoriului și se deosebește de operă prin excluderea reprezentării scenice sau materiale, prin respingerea elementului vizibil.

Cantata, un gen ambiguu, sau mai degrabă un intermediar, a urmat vicisitudinile istorice ale Operei și ale
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Oratorio, împărțit după natura subiectului, în Cantată sacră și Cantată profană.

Cantata nu dezvoltă mai mult decât un concept dominant, iar în ea elementul narativ, tipic Oratoriului, alternează cu dramaticul și liric; putând astfel înlocui Motetele polivocale în biserici și Madrigalele în casele bogate și patriciene.

Mă voi ocupa mai întâi de evoluția genului religios.

Cantata bisericească, o creație de scurtă durată a artei protestante, a apărut în secolul al XVII-lea și a atins cea mai mare strălucire în timpul marelui Bach, iar Pasiunea pusă pe muzică a fost foarte dezvoltată, în special în bisericile din Germania.

De pe vremea lui Giovanni Gabrielli, evoluția muzicii religioase în Germania s-a dezvoltat aproape indisolubil legată de muzica de teatru, așa cum vom vedea imediat.

Compozitorii germani au scris indistinct pentru ambele genuri, întrucât menținerea cultului în micile orașe germane era ceva ca întreținerea teatrului pentru orașele grecești, instituție publică în care au dobândit un canal expresiv, un debușat artistic, sentimentele. adânc înrădăcinat în sufletul popular.

Cantata provine evident din Motet, adica din vechile compozitii bisericesti, de dimensiuni scurte, compuse in stil polifonic, fara nici un acompaniament instrumental, care erau scrise pe textul latin al Bibliei, pentru uzul sfintei. birouri.

Giovanni Gabrielli a fost un compozitor de seamă care a dorit să unească imboldul religios al vechii generații de compozitori italieni și al contrapuntisticilor galo-flamandi, cu mijloacele tehnice create de apariția operei. Din această influență a operei italiene asupra muzicii bisericești, subliniată în principal de Gabrielli, s-a născut Cantata religioasă „care nu este altceva decât Evanghelia fiecărei duminici tradusă în muzică dramatică”’.

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII

177

Cântăreții și compozitorii care trecuseră foarte frecvent Alpii, deschiseseră calea pentru difuzarea noilor forme de artă muzicală, iar dintre toate, trebuie să-l numărăm pe cel mai cunoscut din Bavaria, Orlando de Laso.

Electorul de Saxonia l-a trimis pe tânărul Henry Schütz (15S5-1672) să studieze la Veneția sub învățătorul Giovanni Gabrielli (1558-1613), din 1609 până în 1612, și s-a întors a doua oară în 1628, după moartea primului său profesor. Schütz a pus muzică și a cântat în Daphne de Dresda Rinuccini, tradus de Opitz, iar în 1638 a compus un dans, Orfeo y Euridice.

Timp de mulți ani, Arhiduceii Austriei făcuseră călătorii repetate în Italia și avuseseră multe oportunități, în special la Florența, de a participa la spectacole muzicale. Arhiducele Leopoldo, fiul lui Ferdinand al II-lea, a participat la festivitățile de la Mantua în 1626, când era reprezentată Europa lui Balduino de Monte Simoncelli, protecția prinților, poeților italieni precum Cesarei, Nicolò Minati și Francesco Sbarra.

San Marco, din Veneția, regizat pentru prima dată de Claudio Monteverdi, a devenit centrul muzicii religioase din Italia, iar pe lângă Giovanni Gabrielli, Andrea Gabrielli (1510-1586) și Claudio Menilo (1533-1604) au ilustrat istoria acestei biserici. , care a scris, sub titlul de Dialoghi, lucrări cu caracter religios. Cuvântul Concert aplicat acestui nou gen de muzică sacră a fost folosit pentru prima dată de Ludovico Viadana (1564-1627), care a publicat în 1604 monodii dramatice sub titlul general de Concerti da Chiesa. Bach însuși în lucrările acestui personaj nu folosește cuvântul Cantată, ci numele Concerto. Prima a fost aplicată cu preferință cantatei pentru soliști. Abia pe vremea lui Giacomo Carissimi (1604-1674) Cantata și-a atins deplina dezvoltare în Italia pentru că în vremuri

178

MARIANO ANTONIO BARRENÊCHEA

lui Bach şi la începutul secolului X\ II se spunea indiferent Concert, Simfonie, Dialog sau Moietta.

Germania, după cum s-a văzut, a fost una dintre primele națiuni care au fost cucerite de noua civilizație a Italiei. Este necesar să se facă distincția între Germania de Sud, care includea Austria, Bavaria, Württemberg, Palatinatul și o parte din Saxonia în care au dominat absolut gusturile, artele și obiceiurile artistice importate din Italia, și Prusia de Nord, formată din orașe libere și igienizate, de geniu nestăpânit și în care s-au manifestat primele eforturi artistice de a se scutura de jugul atotputernic al dramei și geniului liric italian.

Imitația Italiei a fost dusă atât de departe încât chiar și în cultul protestant, o mișcare religioasă mai mult națională decât teologică, au fost introduse toate senzualitățile stilului de cânt italian, pionier de Emilio dei Cavalieri și imitatorii săi.

Discipolii germani ai lui Juan Gabrielli și admiratorii operei italiene s-au împărțit rapid în două grupuri: muzicienii care imitau blând stilul operei italiene și muzicienii religioși care doreau să dea muzicii germane un caracter independent. Printre primii trebuie să ne amintim numele lui Schütz și Graíin, muzicianul favorit al Marelui Federico, și printre alții Juan Eccard, Stobaus, Enrique Albert, Miguel Praetorius. Schütz și Graün au scris în ambele genuri.

Giovanni Gabrielli nu a scris niciun oratoriu și nu a ajuns să aibă o influență foarte eficientă asupra concetățenilor săi; dar a avut-o, și una foarte mare, asupra dezvoltării talentului discipolului său deja amintit, Hen-rich Schütz, prin care influența muzicii italiene a fost introdusă în Germania. Cele șase lucrări principale ale lui Schütz pot fi numite Oratori (Historia von der Anferstehnng Jesu - Christi, Die Sieben Wor-te Jesu - Christi), pe care le-a produs la intervale de timp după ce s-a întors în patria sa. Aceste lucrări religioase sunt primele roade ale muzicii germane.
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Cu Schütz, care a fost tocmai un contemporan al lui Carissimi, în muzica bisericească au prevalat compoziția concertantă și instrumentală, până în punctul în care denumirea de Moteți a continuat să fie aplicată pieselor muzicale care erau de fapt cantate. Influența muzicii italiene se impunea treptat. Michel Praetorius (1571 - 1620) a suferit foarte mult de pe urma influenței Dialogului italian sau Concerto Spirituale, datorită lui Schütz pe care l-a cunoscut la Cassel. Mai târziu, această influență italiană a devenit definitivă și a ajuns la marele creator al oratoriului clasic, Händel, al cărui geniu a fost puternic influențat de italianul Agostino Steffani, un discipol al lui Carissimi, care a lucrat la Opera din Hanovra în jurul anului 1685. Bach însuși, așa cum am arătat într-un alt număr, dezvăluie, de asemenea, în mod inconfundabil influența italiană.

Dar geniul german — această dispoziție meditativă, care se mulțumește cu ideea, lucrează asupra ei, o adâncește și o dezvoltă în toate potențialitățile pe care le conține — acest geniu german profund și elaborat își croia drum încetul cu încetul.

Cel mai cunoscut compozitor german de cantate după Schütz a fost Andreas Hammerschmidt (1611-1675), iar Musikalische Andachten (Devoțiuni muzicale) precum Musikalische G es proche liber die Evan-gelien (Orațiuni muzicale despre Evanghelii) au fost universal apreciate la vremea lor. . .

Cei mai mari doi discipoli ai lui Schütz, Mathias Veckmann (1621-1674) și Christoph Bernhard (1627-1692), și un elev al lui Frescobaldi, Franz Tunder (1614-1667), predecesor și socrul celebrului Buxtehude, au fost primii să trateze vocile ca instrumente orchestrale (cum va face Bach mai târziu) și să caute efecte descriptive în orchestră (în special Weckmann), inaugurând astfel două tendințe mereu manifeste în muzica germană.

Ei au ilustrat, de asemenea, istoria Cantatei, deși nu la fel de strălucit ca cele anterioare, JC Schiefferdecker, Rudolf Ahle (1625-1673), Johann Christoph Bach,
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Johan Michael Bach și Dietrich Buxtehud* (1637 - 1674), organist din Santa Maria de Lübeck, care au „yanizat” în 1673 primele concerte de muzică religioasă - Abendniusiken din Lübeck, celebru pentru că a participat la ele și a ascultat sfatul lui Buxtehude, Johann Sebastian Bach a plecat pe jos de la Arnstadt, făcând o călătorie enormă într-o asemenea stare.

Celălalt gen artistic la care m-am referit este Pasiunea, care a căpătat două forme bine caracterizate.

Încă din secolul al IV-lea, în biserica creștină s-a implantat obiceiul recitării Patimilor, după Evanghelia Sfântului Matei pentru Duminica Floriilor, și după Evanghelia Sfântului Lúeas pentru miercurea următoare. În secolele al VIII-lea și al IX-lea, Patimile după Sfântul Matei se recita marți și Patimile după Sfântul Ioan în Vinerea Mare. Abia după secolul al XVI-lea arta muzicală a pus stăpânire pe acești sfinți recitați, aproape imediat Patima dobândind cele două personaje diferite la care m-am referit mai înainte: Patima-Motetul și Patima-Drama.

La început, Patimile a fost complet lipsită de caracter dramatic, iar această tradiție a continuat în Motetul Patimilor în care corul se ocupa de toate rolurile, nu doar de răspunsurile mulțimii, ci de recitarea Evanghelistului și de cuvintele Hristos Primul autor al Patimilor în acest stil este probabil un autor al școlii franco-belgiene, Jacobus Obrecht (1450-1505), și primul autor german Joachin von Burk (1540-1610). Este de remarcat, datorită influenței mereu decisive pe care artiștii italieni au avut-o asupra artei germane, că era obișnuit să cânte compoziții ale maeștrilor italieni în oficii divine și că Pasiunile latine erau interpretate foarte frecvent la fel ca și Pasiunile germane.

În cea de-a doua formă a acestui gen, în ceea ce s-a numit Drama Patimilor, nu a fost alterată psalmodia Evanghelistului și nici recitarea cuvintelor lui Hristos și doar cuvintele „globului” și ale celorlalte personaje, toate în Latin. Primul autor german din acest gen a fost probabil Johann Walther (1530).
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Cred că am indicat deja cu suficientă claritate importanța extraordinară a anului 1600 în istoria muzicii: din acest an a început cu adevărat ceea ce s-ar putea numi vremuri moderne în istoria artei noastre și faptul esențial că a provocat Această transformare profundă este invenția monodiei acompaniate și aplicarea ei la textele literare, în esență inventarea stilului reprezentativ și apariția operei.

Încă de la începutul secolului al XVII-lea, anticele Cantate j' Pasiones au suferit și ele transformarea care a agitat toate manifestările artei universale, transformare care a modificat profund textul, precum și muzica ambelor genuri religioase.

Textul anului precedent tboo era. de obicei versete din Biblie și versete din cântece; foarte rar versuri luate din meditaţiile Sfântului Augustin sau din Predicile Sfântului Bernard de Clair-vaux. Textul invenției libere a fost în general interzis. Din punct de vedere muzical, corurile și unii arioși erau folosite aproape exclusiv; dar nu se cunoştea nici recitativul, nici aerul din ritornello.

Dimpotrivă, în noile Cantate și Patimi textul include recitări și aerări pe teme de liberă invenție, rezervând un rol foarte secundar strofelor corale și versurilor biblice. În ceea ce privește stilul său muzical, începând cu marele Bach, care a fost poate primul care a introdus aeruri pe texte libere printre aventurile notabile ale acțiunii, Pasiunile și Cantatele acceptau din ce în ce mai deschis stilul operei italiene, care exercita un absolut influență asupra tuturor manifestărilor artei muzicale în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, în întreaga Europă.

Multă vreme cele două genuri au fost confundate, pentru că, după cum am spus deja, germanii au scris indistinct pentru ambele. Hamburg a avut operă din 1658; Dresda din 1662, fondată de Carlos Pallavicini. Dar fondatorii Operei din Hamburg au vrut să creeze un fel de operă sau dramă sacră
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religioase, după cum se vede din subiectele primelor lucrări reprezentate în ea, preluate din Historia angerad: Modelul tuturor este prima lucrare a adevărurilor germane, Adam și Eva, de Theile (1646-1724), a discipol al lui Schütz, și care pe vremea lui a fost numit „Părintele contrapuntisticilor”.

Aceiași pastori religioși și-au invitat enoriașii de la amvon să participe la aceste spectacole; iar nevoia foarte înțeleasă de a face concesii publicului a târât genul într-un declin rapid, odată cu introducerea scenelor burlesc în toate lucrările.

Apariția lui Reinhard Keiser (1674-1739) a evitat pentru moment această decadență; dar nu a putut împiedica teatrul din Hamburg să încline mai deschis spre genul profan, inițiind un moment de mare splendoare pentru istoria sa, cel în care au fost reprezentate lucrările amintitului Keiser. de Johann Mattheson (1681-1764), de Handel (1685-1759). și Jorge Felipe Telemann (1681 - 1767).

Telemann a fost mult mai important în viață decât Bach. A publicat doisprezece ani întregi din Cantatas de Iglesias, (Bach doar cinci), nouăsprezece Pasiuni (Bach doar patru), 700 de aere, 35 de opere pentru Hamburg, 2 pentru Curtea din Bayreuth, 3 operete și 600 de uverturi.

Keizer, Mattheson și Telemann au pornit cu mare hotărâre să aclimatizeze muzica italiană de operă sau teatru în biserici; Cantatele sale rostiseră recitative și aere în ritornello, ca operă; au abandonat aproape complet utilizarea coralului; au scris oratori în două părți, care au fost executate înainte și după predicare, fără a avea nicio legătură cu Evanghelia zilei.

Această abandonare treptată a caracterului liturgic în muzica de cult a provocat o reacție critică și o dispută publică, ale cărei elemente sunt cuprinse în lucrarea lui Mattheson, Musicalische Patriot (1728) cu care a spart sulițele împotriva stilului contrapuntistic din biserică. Mattheson a vrut să stabilească „stilul teatral” în compozițiile religioase, deoarece „acest stil per-

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII — potrivit acesteia — realizează mai bine decât orice alt scop al muzicii religioase, care este acela de a excita pasiuni virtuoase''. „Totul trebuie să fie teatral”, spune el, „în sensul cel mai larg al cuvântului theatralisch, care înseamnă imitație artistică a naturii. Tot ceea ce funcționează la bărbați este teatral. Muzica este teatrală. . . Întreaga lume este un teatru uriaș.” iar acest stil teatral, susținut atât de călduros de Mattheson, a ajuns în cele din urmă să pătrundă în toată muzica, chiar și în cele mai diferite medii ale domeniului teatral, precum muzica pur și simplu instrumentală sau pură și liedul.

Pentru a răspunde acuzației că noua muzică bisericească este profană, Mattheson a răspuns pe bună dreptate că diferența dintre muzica de teatru și cea a bisericii este de fapt nulă. În antichitate, teatrul avea un caracter pur religios; iar în adâncul sufletului, fiecare ceremonie religioasă este și teatrală, întrucât ideile religioase și episoadele din Istoria Sacră sunt reprezentate în ele sub forme concrete. Noua muzică a abandonat complet, așa cum am spus deja, folosirea coralului, ceea ce însemna cu adevărat negarea muzicii protestante și ruperea tuturor legăturilor adevărate dintre biserică și muzica sacră.

Cantatele (1671-?) ale lui Erdmann Neumeister erau, de asemenea, compuse din aere și recitative pe texte libere, iar Neumeister însuși spune în prefața Operelor sale: „. . . Ca să mă explic clar, voi spune că o Cantată nu este altceva decât o piesă de operă (ein Stück aus einer Oper) și, ca atare, trebuie să fie compusă din aere și recitative”. Aceasta era opinia generală și pentru aceasta l-am citat pe Neumeister. În primii douăzeci de ani ai secolului al XVIII-lea cantata antică și stilul vechi de muzică bisericească au fost abandonate peste tot în Germania.

Doar Johann Sebastian Bach a reacționat oarecum împotriva acestei noi orientări generale și nu a renunțat complet la coral, pe care l-a practicat din belșug, deși în lucrările sale, luate în ansamblu, predomină și noua tendință.

Sub autoritatea lui Schweitzer, a fost un mare dezastru.
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A fost un lucru bun că Bach a ales stilul noii Cantate, deoarece nu a răspuns la fel de bine sau la fel de bine naturii geniului său ca vechea Cantată.

Schweitzer înțelege în judecata sa lamentativă atât partea literară, cât și cea muzicală a operei. Cât despre muzică, el spune textual: „Arioso simplu, așa cum se găsește în actus tragicus, este cu mult superior aerului din ritornello (i). Este o formă liberă care reprezintă sinteza ideală între recitativ și melodie. Acompaniamentul nu este altceva decât o simplă succesiune de armonii, dar din momentul în care încearcă să ilustreze o idee remarcabilă, devine o piesă simfonică, construită pe motive descriptive, pentru a reveni la simplul lanț de armonii de îndată ce ideea din spatele ei. dispare.era vorba de evidentiere. Acest recitativ este o creație a geniului german, pentru că, pe scurt, ce altceva este decât prima formă a ceea ce muzica lui Wagner va realiza într-un mod grandios? (2).

Și mai jos, Schweitzer scrie această pagină pe care o transcriu extensiv pentru marele ei interes: „De fapt, Bach nu a scris niciodată un aer, în sensul strict al cuvântului, pentru că aerul este o formă pur melodică. Händel și Mozart au scris aere. La Bach și Beethoven, dimpotrivă, aerul capătă o anumită întorsătură sau caracter simfonic: interesul se îndreaptă mai degrabă spre orchestră decât spre cânt. Într-un anumit sens, Bach denaturează aerul italian, pentru că atunci când inventează tema se gândește mai mult la instrumente decât la voce. Identitatea temei, în cânt și în acompaniament, atât de firească în aerul simplu italian, nu apare în mod egal la Bach, al cărui mod de a inventa este foarte diferit. Dacă ceva nu ar fi fost deturnat de la propriul său drum de influența mediului, poate nu m-aș fi gândit niciodată la altceva decât la o declamație vorbitoare și melodică în același timp, potențată și ilustrată de un acompaniament simfonic”.

(1) 	Caracteristic noii Cantate.

(2) 	Eu sunt cel care subliniază, datorită importanței sale sugestive, acest paragraf al lui Schweitzer.
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„Bach s-a făcut inconștient vinovat de trădare față de geniul muzicii germane, scriindu-și Cantatele în noul stil. Pentru că a accepta formele străine nu însemna doar să prejudicieze propria muncă personală, ci și să oprească muzica germană la începutul posibilei ei dezvoltări. Puțin contează că talentele obișnuite se lasă înlănțuite de tendințele vremii; dar când marile genii greșesc, secolele viitoare trebuie să suporte consecințele. Doar pentru că era un om de geniu, Aristotel a controlat impulsul științelor naturale în Grecia, deoarece se îndrepta către descoperirea pe care urma să o facă mai târziu Copernic. Același lucru se poate spune despre Bach, care, acceptând estetica artei italiene, a oprit arta germană în tendința care ar fi condus muzica la forma pe care Wagner a realizat-o mai târziu. Nu este tocmai partea veche a operei sale care tocmai s-a format din textele și formele pe care Bach a acceptat să fie în conformitate cu moda zilei? (Yo).

La fundul tuturor acestor mișcări artistice s-a agitat nu doar soarta muzicii religioase, ci și o problemă mult mai amplă, gestația epocii moderne, triumful artei cu totul noi inițiate de genialii reformatori ai Cameratei din Florența, artă care odată cu trecerea timpului a început să dobândească calităţi care corespundeau mai direct psihologiei generale a noilor medii în care era aclimatizat.

Dar dacă perioada de glorie a contrapunctului și a fugăi, aceste forme însuflețite de un geniu melodic extraordinar, se realizează la Johann Sebastian Bach, stilul contemporanilor săi, al Keyser, Telemann și Hasses, al simfoniștilor din Mannheim, este absolut tributar. stil italian. Este originea stilului clasicilor vienezi și, la rândul său, își va găsi apogeul în muzicienii mai vechi ai școlii germane, Mozart și Beethoven. Am văzut că Keyser, Telemann. experimente Matteson

(i) A. Schweitzer : JS Bach, le musicien - poete. Breitkoph et Harței. Leipzig. 1905.
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Aveau o aversiune instinctivă față de reprezentanții a ceea ce ei numeau „antichitatea muzicală”, contrapuntaliștii și canoniștii. Telemann a fost primul care a manifestat sentimente de această natură. El se alătură deschis cu modernii, iar modernii sunt pentru el melodiștii. „Cântarea, scrie el, este fundamentul muzicii. Cine compune trebuie să cânte tot ce scrie.” Și adaugă că un tânăr artist trebuie să se alăture deschis melodiștilor italieni și nu muzicienilor bătrâni „, lipsiți de invenție, scriitori de simplă. sarcini de contrapunct în care este imposibil să găsești cea mai scurtă melodie.”

Mattheson, cel mai important teoretician al zilei, vorbește în același mod. În Crítica Música, din 1722, el se laudă că a fost primul care a insistat puternic și expres asupra importanței melodiei. În 1723 a întreprins o luptă violentă în cinstea melodiei împotriva contrapuntisticilor, reprezentată de savantul organist Bokemeyer. Telemann spunea: „tot ce este scris, fie pentru voce, fie pentru instrumente, trebuie să fie cantabil”. Această preponderență acordată melodiei cantabile a șters orice separare între diversele genuri muzicale, prezentând opera italiană ca unic model. Oratoriile lui Telemann, Hasse și Gratín, masele vremii, sunt de stil operistic.

Această schimbare de stil nu ar fi fost progres, dacă opera, care era modelul comun, nu s-ar fi transformat cam în același timp, prin introducerea unui nou element, care mergea. a se desfăşura cu o rapiditate uluitoare: elementul simfonic. Ceea ce se pierde din partea simfoniei vocale se câștigă din partea simfoniei instrumentale. „Nu se aude vocea, orchestra este asurzitoare”, spun teoreticienii din 1738. Preponderența orchestrei este în creștere. În 1738 Scheibe a scris simfonii - uverturi care exprimau conținutul pieselor, precum uverturile pentru Coriolano și Leonora de Beethoven. Mișcarea, din nou, și-a luat originea în Italia, unde Vivaldi și Locatelli, sub
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influența operei venețiane, au scris un concert? cu programe care au devenit populare în toată Europa.

De menționat că acesta a fost un semn al unei revoluții în muzică, mai profundă decât se crede. Nu a fost o simplă invazie a terenului muzical de către literatură. Este că sufletul individual se emancipează încetul cu încetul de formele impersonale. Elementul subiectiv se impune cu îndrăzneală necunoscută. Lucrările lui Bach și Händel se desfășoară urmând legi stricte, care nu sunt legile emoției, care o evită sau o contrazic, care fac ca motivele să revină uneori și în locuri planificate, când emoția ar putea dori altceva; care, în schimb, se tem de fluctuațiile sentimentale sau se abandonează acestora atunci când prezintă aspecte simetrice, opoziții oarecum mecanice între f. iar p., între tutti și concertmaster. Sentimentele și emoțiile individuale au fost interzise din aceste compoziții. ceea ce ar explica într-un anumit fel seninătatea pe care o admirăm în ei.

Odată cu artiștii noii școli, personalitatea capătă vigoare, se eliberează. Nu a atins încă libertatea lui Beethoven, dar rădăcinile artei beethoviene trebuie căutate printre simfoniștii din Mannheim, în special cehul Joham Stamitz.

Voi spune doar câteva cuvinte despre dezvoltarea ulterioară a Cantatei profane.

Giacomo Carissimi, cu Cantata lui Maria Stuardo, Stradella și Alejandro Scarlatti, a delimitat cu siguranță prima formă a Cantatei, care a fost o continuare a recitativelor și arii și, uneori, presărată cu coruri. Au ilustrat istoria Cantatei din Italia, pe lângă cei numiti, Pasquini, Bassani, Vitali, Asterga, Marcelo, Pergolosi, Cesti, Cavalli, Legrenzi. Luigi Rossi, Agostini, Lotti. Bononcini, Strozzi, Graziani, \¿inci, Leo, Jommelli și Salvator Rosa. Ceva mai târziu, compozitorii italieni au neglijat această formă pentru a reveni la genul madrigalesc, și la romanțe simple și melodii vocale cu acompaniament, genuri mai ușoare ilustrate de Morlacchi, Vaccai, Ricci.
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L., Merendante, Bacini. Bellini. \'rerdi, Marchetti, Boncinelli.

Reprezentanții vechii Cantate din Franța sunt Campra, Clèrambault, care deja a anunțat stilul pasional, expresiv și dramatic al lui Gluck și, în sfârșit, celebrul Rameau.

Un mare număr de Cantate, de maeștri italieni și francezi, au apărut în momentul revoluției, inspirate de împrejurări și evenimente, până la apariția lui David și Berlioz, care au dat genului o mare dezvoltare simfonică și dramatică, primul cu cantata sa El. Desierto și a doua cu Da Condenación de Fausto, transformată în operă prin inițiativa ireverențioasă și comercială a unui regizor al teatrului Monte Carlo.

Au scris Cantate César Franck, Psiche, de mică valoare estetică în raport cu celelalte lucrări ale autorului, Vincent D'Indy, El Canto de la Campana (1884), (și, de asemenea, La Jornada del Cid, Sangefleurise) un discipol al anterior, dar care în acest gen mai degrabă a călcat pe urmele lui Berlioz; și, de asemenea, — deși nu francezi — flamandul Peter Benoit, Lorena Teodorico Gouvy și Paolo Gibson. colori sta.orchestral, autor al unei Francesca da Rimini, Cantata pe al V-lea Cântec al Iadului.

Cantata din Germania atinge apogeul la sfârșitul secolului al XVII-lea și în prima jumătate a secolului al XVIII-lea cu Keizer. Schurdemaii și Bach (JS).

Acest patriarh al muzicii a mai scris câteva Cantate profane, Cantata de vânătoare, Serenada pentru prințul Leopold, Eole mulțumit, Fabo și Pan, Cantata pe cafea, Alegerea lui Hercule, Schlcicht spielende IVellen și Cantata burlescă, care arată caracterul uman al sufletul lui în intimitate.

Händel a scris Cantate după modelul Scarlatti, cea mai importantă fiind considerată Sărbătoarea lui Alexandru, cu o dezvoltare și stil pur operistic.

Printre cantatele romantice — am explicat într-un alt capitol ce trebuie înțeles prin romantism muzical
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— Cele mai importante sunt £7 Paraíso și Peri și Faust ale lui Roberto Schumann, la care trebuie adăugate lucrări de Brahms și de ?\Iax Bruch (1838), care a scris și oratori.

Autorii englezi ai oratoriilor post-mendelssohniene, pe care i-am citat deja, au scris în egală măsură Cantate profane și sacre de merit echivalent cu lucrările lor menționate mai sus.

Vile

De la primele compoziții vocale din secolul al XV-lea până la Le Harpsichord bien tempere sau Arta fugii a lui JS Bach, arta fugii, — fuga este tipul de compoziții tonale și genul clasic prin excelență, — a trecut printr-o lungă și lentă. dezvoltare. Arta fugii s-a născut direct din artificiile canonice ale compozițiilor pentru orgă, iar în timpul secolelor al XV-lea și al XV-lea sub numele de ricercare, toccatta, fantezie, suonata etc., ilustrate prin numele lui Gabrielli (A. și J . ). Frescobaldi, Froberger, Swee-linck, Scheit, Pachelbel, Buxtehude, fuga reunea cele mai importante elemente în modul în care Juan Sebastian Bach avea să-l ridice la cel mai înalt grad de perfecțiune.

De fapt, din formele oarecum imprecise citate într-un alt capitol s-au născut două genuri clasice: Fuga și Sonata. Din punct de vedere al cronologiei istorice, trebuie să mă concentrez pe Fuga în acest număr, și pentru că fuga este prototipul universal al operelor clasice și prezintă planul comun al tuturor formelor muzicale moderne.

Îi voi descrie schema: Fuga este expunerea tonală, adică în conformitate cu cerințele tonalității, a unei teme principale, care se numește subiect, și a unei teme secundare numite contrasti jeto, asociate, și care cauzează. prin ele însele toate elementele acesteia
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piesa corala (i). Centrul tonal este ncc -ary în tonul tonicului. În el se deschide fuga și el o încheie. Tema principală începe în ionic; imme óitai em ■ apoi dominanta, situată la cealaltă extremitate a modalului al cincilea, care în cadrul octavei este gradul esenţial. el cântă tema sub formă de răspuns, adică se face o reiterare a subiectului în a cincea superioară. În general, tonul relativ minor al tonicii preia tema după ce a fost cântat de dominantă, înlănțuind ca răspuns, tonul situat în cincimea sa superioară, care este minorul relativ al dominantei. Subdominantul este doar afișat. Răspunsul tău din a cincea superioară devine subiectul din tonic. Ea poate fi urmată, uneori este precedată, de relativa minoră; alteori această rudă o înlocuiește cu totul, iar apoi subdominantul își manifestă gradul caracteristic în ultimele măsuri ale piesei.

Astfel, Fuga se deschide cu Tema expusă în tonic, repetată de dominantă, și se termină cu o reiterare a tonicii exprimate sau subînțelese. În acest moment, tema pare să sufere un regres și aceeași călătorie se face invers. Datorită nevoii de varietate și, în consecință, datorită atracțiilor pe care tonurile învecinate le exercită unele asupra altora, itinerariul suferă o schimbare și tema trece prin subdominant, epuizând astfel triada armonică, afirmând cu forță triumful tonalității. Această schemă expusă este și

(i) Această definiție este de la Maurice Emmanuel: Histoire de la langue musicale. H. Laurens, editor. M. Emmanuel adaugă, pentru a caracteriza structura Fugii: „Este de fapt un cor, vocal sau instrumental, în care fiecare voce, fiecare parte (parte și voce, în muzică, sunt cuvinte sinonime) își va păstra independența proporțional cu experiența constructorului.

Într-adevăr, fuga, ca aproape toată muzica bisericească și ca muzica lui JS Bach, este muzică „corală”, deoarece structura și dezvoltarea ei încearcă întotdeauna să păstreze independența constantă a fiecăreia dintre voci sau părți.

Articolul respectiv din Grove's Dictionary va fi consultat cu profit despre Fuga.
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a cadenței perfecte (i) Rămâne de spus cum sunt introduse diversele tonuri relative. Relativul minor al tonicului este esențial. Ruda lui. subdominantul îi urmează majorul și uneori îl înlocuiește. De obicei modernii, după Bach, întrucât cele două scale relative au semnături identice, când vine vorba de subdominant, se mulțumesc să enunțeze relativul minor.

După cum se vede, planul Fugii este simplu, prea simplu, iar dacă ar fi precizat într-o succesiune imuabilă de modulații ale aceleiași teme, denumirea unei piese de artă nu ar putea fi aplicată cu multă dreptate.

Fuga asimila cuceririle îndepărtate ale contrapunctului, ale limbajului polifonic care se forma

(i) Emmanuel, în lucrarea citată, adaugă aceste reflecții foarte intenționat pentru a afirma unitatea, continuitatea limbajului muzical și că merită repetat: „Schema Fuguei este și schema simfoniilor antice (a ), din „Corpul Armoniei” (b) şi nu poate fi citit în el rezumatul doctrinei anticilor asupra sunetelor fixe ale scalei-tipn?

„Aceleași tablouri guvernează — deși fenomenele aplicate diferă — diagrama vechilor Doristi (c) și organismul fugăi moderne. Nimic nu dezvăluie mai bine omogenitatea artei muzicale, de la Pitagora și Archytas la John S. Bach. Nu trebuie să ne săturam să repetăm această verificare: „notele noastre de ton” sunt semnătura armonică a modului C în același timp cu semnătura melodică a modului E. Maiorul modern și Minorul antic au aceeași bază: în cea din urmă, doar jocul de cvinte construiește modul pe această bază; în primele treimi își adaugă activitatea la cea a cincimelor pentru a construi un mod în care Rezonanța, aplicată mai pe scară largă, creează o armonizare care se termină în Tonalitate. Aceasta nu este altceva decât centralizarea acordurilor perfecte majore construite pe vechiul Corp al Armoniei în jurul Fundamentalului, convertite în Tonic”.

(a) 	Ele sunt pentru antici consonanțele perfecte.

(b) 	Aceste cuvinte desemnează scheletul fix, ca să spunem așa, al scării generale a sunetelor la antici, care persistă în diferitele perioade ale istoriei și căruia îi corespund „notele de ton” ale artei moderne.

(c) 	Armonia națională esențială a grecilor.
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din secolul al XIII-lea, și despre care m-am ocupat în H prima parte. Contrapuncte duble inversabile, imitații ale niciunuia, toate variațiile vechiului contrapunct și artificiile lui au fost puse în slujba noii arte a Fugii. Cel mai important dintre toate dispozitivele Fuguei a fost introducerea în structura sa închisă a unui „contrasubiect” inversabil și cât mai diferit de tema principală. Acest artificiu a creat „dualismul tematic”. iar în realitate fiecare fugă este constituită prin amalgamarea și dezvoltarea a două teme. Celelalte elemente, ritmice și melodice, derivă dintr-o temă sau alta, după arta, gustul și ingeniozitatea compozitorului.

Arta Fugii constă, deci, în organizarea simultană a „melodiilor”, care mențin independența absolută unele față de altele, iar această artă este cea care a dat formelor simetrice ale clasicilor dualismul tematic implantat în toată arta modernă.

Juan Sebastián Bach (1685-1750) a fost regulatorul, organizatorul Fugii. A fost un simplificator sistematic al scalei sonore, spune Maurice Emmanuel, un centralizator extrem în detrimentul modalității și a avut gloria de a realiza sinteza monodiei și polifoniei. Impunând sacrificii limbajului muzical, făcându-se într-un mod unic, l-a îmbogățit cu toate resursele unei armonii deopotrivă adventive și coordonate. Și fără să se gândească să vadă entități armonice în acorduri, și-a fixat activitatea sub regimul tonal. Acordurile rezultă în ea din combinațiile de polifonie, nu pot fi individualizate. Ele derivă, fără a le putea izola, dintr-o scriere perpetuă „corală” și tonală, care poate fi considerată perfectă. Nici Mozart, nici Beethoven, adaugă M. Emmanuel, nu au făcut vreodată un „cor” atât de perfect.

Opera lui Bach este portentoasă, este imensă, este atât de grozavă încât, după cum spune un critic francez pe care l-am citat în expoziția de estetică; umbra lui pare să se răspândească
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despre muzica cnt ra. Este în istoria artei muzicale un „fapt” esențial (i).

Când vreau să definesc caracteristicile generale ale imensei opere a lui JS Bach, care în sine este deja un univers cu legi proprii, trebuie să repet cât de mult îi datorează arta muzicală geniului italian. Pentru că Bach este, fără îndoială, un geniu eminamente național, dar genealogia cantatelor sale bisericești, a obiilor sale instrumentale, a Patimilor sale, a lucrărilor sale pentru orgă, trebuie căutate în afara patriei sale și mai ales în Italia.

Până la începutul secolului al XVII-lea, așa cum am spus, muzica italiană se răspândise în toate curțile Europei. Era admirată și imitată. Henri Albert numește Italia „mama muzicii nobile”. În timpul șederii sale la Lineburg, Bach a cunoscut cele mai importante lucrări ale școlii italiene. Eederico Manuel Praetorius, luase Michaelisschule din Leipgig, Selva Morale e Spirituale a lui Claudio Monteverdi. Bach a putut vedea, de asemenea, compoziții de Albrici, Bontempi, Carissimi, Perandi, Torri și alții la aceeași școală. În biblioteca Johanniskirche, unde Bach era cântăreț, erau lucrări de Giovanni Andrea Bontempi, de Ludovico Zacconi. Toate aceste lucrări au fost văzute și studiate de Bach.

La sfârșitul secolului al XlII-lea, italienii au făcut la modă o nouă formă de artă muzicală, Concerto grosso. Când germanul Jorge Mufiat, strămoșul lui Bach, studia stilul de clavecin italian cu Bernardo Pasquini (1653-1713) la Roma, a admirat foarte mult concertele lui Arcangelo Gorelli interpretate sub conducerea autorului de un număr mare de interpreți.

(1) Despre Juan Sebastián Bach consultați Alberto Schweitzer: JS Bach, le inusicien-poéte. Breitkopf și Hărtel, edituri; și André Pirro: L1 Esthétique de Jean Sebastián Bach, Librairie Frichbacher, editor. Aceste lucrări se completează reciproc. Mai presus de toate, opera lui Pirro este imensă, pentru ceea ce înseamnă muncă și pentru proporțiile erudiției sale. A. Pirro este, de asemenea, autorul unei scurte monografii despre JS Bach și al unei cărți despre Orga de JS Bach.
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Sub forma lui Gorelli, Muí fat a compus câteva concerte pe care le-a dus ulterior în Germania, făcându-i pe compatrioții să cunoască „aceasta armonie încă necunoscută”. JN Forkel, biograful lui Bach, spune că marele muzician a învățat să se gândească la muzică, să cunoască succesiunea ideilor, relațiile lor, varietatea modulației și multe alte lucruri în concertele italiene ale lui Vivaldi. Cel mai eminent biograf al lui Bach, Felipe Spitta, spune că JS Bach a redus lucrările italiene pentru clavecin pentru a le observa mai bine arhitectura și pentru a le putea analiza în profunzime.

Bach a studiat cu mai multă mulțumire lucrările lui Antonio Vivaldi și a tradus pentru orgă unele dintre ele; a admirat folosirea ingenioasă a celor două teme diferite și frumoasa arhitectură a concertelor strălucitului muzician italian. Biblioteca din Berlin deține o copie a unei liturghii în sol minor a italianului Lotti, transcrisă de John S. Bach în timpul șederii sale la Leipzig. Alessandro Scarlatti i-a oferit modelele pentru piesele sale ritmice „la maniera sicilianului”. Reminiscențele care la Bach amintesc de Giovanni Legrenzi, Arcangelo Corelli, Chiava di Lucca, Tomasso Albioni etc., sunt numeroase.

Bach se întoarce la rădăcinile artei instrumentale italiene, spune în mod expres André Pirro. În 1714 a achiziționat o copie a lui Frescobaldi Fiori musicali, unul dintre primii maeștri ai stilului fugal. Reminiscențe ale lui Frescobaldi în operele lui Bach sunt, de asemenea, ușor de găsit.

Dacă, așa cum susține André Pirro, Bach nu se aștepta la nicio revelație de la muzica clară și proporțională a italienilor, pentru că poseda, în mod înnăscut, sentimentul pentru formă și geniul expunerii, nu este mai puțin evident că italienii erau adevăratul său. profesori. , și că le-a luat formele pe care trebuia să le dea prin expansiunile geniului său prodigios, legi invariabile, definitive și viață veșnică.

La Weimar, spune la rândul său Alberto Schweitzer, sonatele și concertele italienilor i-au dezvăluit ce

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII 	195

profesorii germani nu puteau să-l învețe, pentru că ei înșiși nu cunoșteau: arhitectura muzicală. Această descoperire l-a entuziasmat și a început să studieze lucrările lui Vivaldi, Albioni, Legrenzi și Corelli, abandonându-se în totalitate farmecului creațiilor italiene. La inimă este întotdeauna un german pur pentru că în preludiile și fugile sale încă mai regăsim arta supraîncărcată a Buxteliudei; dar în loc de abandonul de înainte, se simte acum în Bach efortul spre claritate și simplitate în planul lucrărilor. Ceea ce dă compozițiile sale pentru orgă, care au fost primele în care a obținut măiestria absolută, măreția și valoarea lor deosebită ca lucrări clasice, este tocmai această fuziune a spiritului german și a formei italiene pure. S-ar putea spune că ceea ce determină personalitatea și valoarea unui preludiu sau fuga este relația proporțională dintre spiritul italian și spiritul german.

Bach datorează mai mult Italiei decât compozitorilor patriei sale și se poate spune foarte bine că în liniile principale ale revoluției artei sonore, opera lui Juan Sebastián Bach continuă, încheie și perfecționează mișcările istorice artistice inițiate de italian. instrumentişti.din secolele al XVI-lea şi al XVII-lea.

Lucrarea lui Juan Sebastián Bach a realizat un fel de purificare în muzică. El a preluat de la polifoniștii italieni ai Renașterii formele și elementele limbajului lor, pe care le-a purificat de toate rămășițele modurilor antice care supraviețuiseră în ele și, supunând toate acele elemente la cerințele extreme ale Tonalității, a ridicat muzica la o precizie verbală care a domnit despotic asupra evoluției ulterioare a artei timp de două secole.

VIII

Nu îmi propun să urmăresc în acest număr istoria detaliată a încercărilor făcute de a exprima în muzică bucuriile vieții și caricatura obiceiurilor.
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până când s-a stabilit genul particular și dificil al comediei lirice, sau ceea ce s-ar putea numi bine melocomedie. Gaga pentru a umple obiectul general pe care îl urmăresc aceste note, îmi va fi suficient să subliniez faptele esențiale ale originii operei buffa, să contur în linii mari evenimentele istoriei sale și să subliniez ceea ce îi datorează limbajul sonor. acest nou gen de teatru cantat. Se pare că vechii greci și romani habar n-aveau că bucuria poate fi exprimată prin arta ritmurilor și a sunetelor, pe care le foloseau doar pentru a picta marile exaltări ale sufletului. Cântecele populare din toate țările, mai exact din Spania, Scoția, Anglia, Olanda, Suedia, Rusia, Polonia și Ungaria, atât de originale din punct de vedere al ritmului și al accentului melodic, sunt toate impregnate de o dulce și vagă melancolie. , care în loc să exprime expansiunile libere ale sufletului par să cânte gravitatea tristă inerentă faptului de a trăi. Numai printre popoarele moderne italienii și francezii au reușit să exprime muzical veselul, comicul, amuzantul și grotescul. Se va argumenta că germanii au opere comice admirabile, citând Le Nozze di Figaro, l'Ënlèvcment ait Sérail și Cosi fan tutte; dar să spun adevărul, râsul lui Mozart este o iradiere grațioasă și dulce a geniului său divin care nu are nimic în comun cu verbiajul satiric al operaștilor italieni din secolul al XVIII-lea.

Ceea ce trebuie spus de acum înainte este că, la fel cum în evoluția formelor muzicii pure sau instrumentale toate națiunile Europei sunt afluente ale Italiei, se împlinește și în ceea ce privește originea teatrului liric-comic, de asemenea. ca melodramă, destinul care făcuse din Italia leagănul glorios al tuturor manifestărilor plastice ale vieții sufletului uman.

La sfârșitul secolului al XV-lea a început să prospere un teatru original italian. Până la jumătatea acestui secol, acest gen de festival s-a redus la spectacole susținute de menestreli și bufoni. Ulterior au fost traduse comediile lui Plautus și Terence, care este reprezentat
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rom în curţile domneşti, iar primii autori italieni nu au făcut altceva decât să-i imite pe autorii latini.

N. d'Arienzo, în eruditul său memoriu Origini dell'opera comica (i), spune că principalul motiv pentru care arta muzicală a fost legată de spectacolele de teatru a fost defectul de originalitate, de o calitate comică sănătoasă, ticăloşia şi reproducerea insuficientă a obiceiurile, ale teatrului comic italian primitiv, un gen teatral care necesită mai mult decât oricare altul observarea și studiul direct al vieții. 	: ;

Atunci, pentru a da o oarecare odihnă intelectelor obosite în atenția continuă la cuvintele comediei, spectacolului i s-a adăugat muzică, pe care persoana care se ocupa de comanda spectacolului, sau actorii înșiși o puneau să intervină. în momentele în care li se părea Cu cât spectacolul este mai popular, cu atât intervenția muzicii a plăcut mai mult.

Un autor al vremii spune în mod expres: „comedia a devenit atât de plictisitoare și este atât de disprețuitoare încât, dacă nu este însoțită de minunile interludiilor, nu există om care să o poată suferi. Motivul pentru aceasta constă în oamenii sordidi și mercenari care l-au redus la o stare atât de josnică.

Orazio Á^ecchi, canonicul modenez al Capelei Correggio, a avut ideea de a urma dorința publicului, sau poate ideea de a-și aminti, după părerea multor oameni educați, teatrul latin antic și el a scris cuvintele și muzica unei opere scenice intitulate: L'Anfiparnaso (În jurul Parnasului), interpretată la Modena în 1591, operă care poate fi considerată ultima în stil madrigalesc și ca prima operă comică. Va fi curios de știut, pentru că va părea imposibil, că toate scenele din această lucrare, fără excepție: monologuri, dialoguri, întrebări și răspunsuri, totul a fost pus în muzică în cinci părți în stil madrigalesc. Acțiunea sa este un concertato, un cor care cântă constant

(i) În revista muzicală italiană.
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parte din toate personajele, de la prima până la ultima scenă. Este ușor de dedus că nu există nicio relație de expresie între personajul personajului și voce, pentru că orice ar fi, bărbat sau femeie, serios sau comic, este reprezentat doar de refren. Orazio Vecchi, neștiind sau nedorind să accepte ceea ce încerca Camerata florentină, care căuta o formă muzicală pentru melodramă, a adaptat polifonia Madrigal, pe atunci în vogă, la o acțiune scenică și urmând direcția școlii flamande, era preocupat doar de dezvoltarea vocilor în contrapunct, uitând complet de personaje.

Apariția melodramei și, mai ales, prima reprezentație a Euridicei lui Rinuccini, cu muzică de Peri și Caccini, despre care am vorbit într-un alt număr din aceste note, reprezentație care a avut loc la Florența la 6 octombrie 1600, a cauzat o moarte. lovitură tuturor genurilor poetico-muzicale în vogă până atunci: Madrigali, Villanelle alla napolitana, Mattinate, Rappresentazioni di bata glie, giuochi e cacce.

În același timp, arta contrapunctului și-a pierdut o parte din vigoare, dând naștere unor noi și variate forme monodice. Triumful monodiei, al melodiei vocale, a creat cântărețul, virtuozul, iar studiului tehnicii vocale s-a adăugat cel al expresiei însuflețite de tonalitate și ritm.

La început, alături de melodramele lui Rinuccini au înflorit, mai mult grotesc decât amuzant, doar eseuri și curiozități muzicale care imit natura. După cum spune N. D'Arienzo, benzile desenate nu se vor ridica la o adevărată expresie artistică până când spiritul nu îi va da un înalt sens. Efectul ei nu constă în alterarea formei, ci în exagerarea semnelor caracteristice obiceiurilor, tendințelor și pasiunilor umane.

Compozitorii și-au dezvoltat activitatea în domeniul operei serioase. Lipseau fabulele comice. Dar în jurul anului 1620, teatrul muzical a fost măturat de decadența gustului literar care a distins Italia din secolul al XVI-lea.
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secolul al 17-lea. La aparițiile supranaturale s-au adăugat trepte ale comediei celei mai josnice. La cele tragice s-au adăugat personaje comice și ridicole. S-a susținut că tragediile puteau fi variate cu scene grațioase fără a scădea decorul artei, iar ca exemple au fost citate Ciclopul lui Euripide și Gazda lui Plautus. Un actor celebru al vremii, Battista Veronese, a fost primul care a reprezentat o tragică-comedie pastorală: La Pazzia d'Orlando. Maeștrii poeziei și melodiilor au crezut cu bună-credință că reînvie teatrul antic, iar Orazio Accechi, în prologul operei sale, menține îmbinarea tragediei cu pașii comici, conform unui precept aristotelic și îl citează pe Cortigiano de Castiglione și pe poet. Tasso.

Prin urmare, se poate asigura că, dacă comedia nu a înflorit ca formă de artă independentă, poate pentru că Rinuccinii care i-au dat primele legi nu au existat, lucrările melodramatice din prima jumătate a secolului al XVII-lea dezvăluie deja primele urme ale expresiei. festiv și comic (i).

Sorrentino, autorul Fedeltà trionfante, cu muzică de Giuseppe Alfiere, 1655; Paolella, autoarea melodramei. Il ratto di Piena, cu muzică de Francesco Cirillo, 1655 : GA Cicognini, autor al dramei Orontca, muzică de starețul A. Cesti, A^enezia, 1649, sunt primii libretiști și compozitori ai comediei muzicale italiene, care cei mai mulți Ei s-a remarcat printre autorii vremii. Nu.

(1) Pe bună dreptate N. D'Arienzo, pe care îl urmăresc în acest număr, spune: „Nu poți fi un bun critic dacă, judecând trecutul, vrei să aplici ideile prezentului. Nu vreau să justific sau să laud acele mișcări artistice primitive, ci doar să explic motivele formării lor. Nu este departe de λ-adevăr să credem că peste un secol vor fi nu puțini cei care dansează în arta contemporană multe motive de cenzură severă. Amintiți-vă cu ce melodie, cu ce eficiență a desenului și a culorii a fost pusă în muzică moartea lui Sigrido, rănită perfid de Hagen, o splendidă pagină wagneriană; amintiți-vă de moartea marchizului de Possa rănit mortal cu o armă de foc. Semiramis, rănită involuntar de fiul ei, scoate un singur strigăt, doar unul: O, Doamne!, și cade moartă. Cine are motivul?" — L,oc. c.

200 	MARIANO ANTONIO BARRRnFCH^À

D'Arienzo acordă o atenţie deosebită analizei dramei lui Cicognini şi (esti. Este o operă de intriga puerilă şi săracă, care ar putea fi o comedie dacă personajele ei ar fi de o condiţie mai umilă. Mai târziu a fost pusă în muzică de către napolitan). Cirillo, și deși stilul partiturii sale nu ar trebui considerat ca precursor al stilului Serva padrona a lui Pergolese, această partitură este considerată un prim document al melocomediei italiene, datorită inspirației sale plăcute și uneori strălucitoare. , Cirillo, pare să reprezintă trecerea de la școala florentină la cea napolitană, care a fost adevăratul creator al comediei muzicale, muzica trecând mai întâi prin compozițiile școlii veneto-romane, care a urmat florentinei și a precedat-o pe cea napolitană.

Opera buffa nu a fost la începuturi mai mult decât un interludiu amplificat. Expresia comică a melodramelor de la începutul secolului al XVII-lea, a căpătat treptat o relativă independență, care și-a avut apogeul, înainte de a căpăta forma unei opere artistice independente, în Intermezzo.

Economia operei buffa a fost cel puțin dramatic de simplă. Pe măsură ce intriga a dezvoltat scene populare, o piață, o stradă, o cameră și o grădină au fost suficiente ca scene. Spre deosebire de opera seria, opera buffa prezintă ca semn caracteristic pezzo concertato, concertul, introducerea, finalul de scenă cu multe personaje pentru a încheia actele, moment în care acțiunea este prezentată în cea mai plină de viață expoziție.

Paisiello în tragedia Pirro, de Giovanni Gamerra, reprezentată pe scena din San Carlos, în 1787, a fost primul care a introdus introducerea și un final concertat în genul opera seria și, de asemenea, trupa militară pe scenă. Cu toate acestea, aceste inovații nu au fost bine privite de toți (1).

(1) Despre istoria fiecăruia dintre principalele teatre italiene, vezi Arnaldo Bonaventura: Saggio storico sul Teatro musicale italiano, Giusti, editor; cu o bibliografie bună.
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Se pare că personajelor din comedie, fiind mai reale: , li s-a acordat <1 dreptul de a se mișca, de a dispera, de a lupta, de a conversa vioi, într-un cuvânt, de a fi mai umani, ceea ce nu era cazul celor din tragedia muzicală. Poate ca urmare a acestui lucru \Tinci si Per-golessi au putut sa scrie primele pezzi concertati, primele ansambluri. Logroscino a creat finalul buffo, căruia Piccinni este creditat ca inventator pentru că l-a perfecționat. La acea vreme, cel mai faimos era cel al Cecchino, de Piccinni, care marchează un progres imens în raport cu settimino regelui Teodoro, de Paisiello. Să cităm și marea finală din Căsătoria secretă a lui Cimarosa, a doua după cea a lui Rossini Barbero di Siviglia.

Dintre compozitorii melocomici de la mijlocul secolului Χλ'ΙΙ, ale căror lucrări au avut o oarecare importanță în evoluția limbajului universal, trebuie amintit după Cirillo Francesco Provenzale, profesorul lui Scarlatti. Progresul pe care muzica l-a făcut cu Provenzale este remarcabil. Orchestrația sa, în raport cu cea a predecesorilor săi, este mult mai bogată în mișcări, în desene muzicale vii, abundă în efecte noi și cu acest maestru devine un element necesar al artei melodramatice.

Cu Provenzale se încheie perioada muzicală de dinaintea lui Scarlatti.

În primii ani ai secolului ΧλΠΠ, maeștrii genului comic au fost G. A^eneziani, Antonio Orefice, Tommaso Mauro, Michele De Falco, Giuseppe De Maio, Gaetano Eatilla și Xicola Pisano; dar toți acești profesori, în ceea ce-l privește pe istoricul limbajului muzical, nu au nicio importanță alături de Alessandro Scarlatti (1659-1725), genial compozitor al școlii napolitane, precursor al muzicii moderne, al vocalului, al instrumentalului, al religios, cât și al profanului, care a dat mai multă vigoare elementului tonal și ritmic și care poate fi considerat drept Juan Sebastian Bach al
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Muzică italiană (i). El a fost creatorul recitării instrumentale sau obligatorii, iar aria sa, de largă dezvoltare, cu Da capo, care este una dintre coloanele puternice ale edificiului muzical, prezintă pentru prima dată bine orientată valoarea logică și psihologică a acestui. formă esenţială a teatrului.clasic melodramatic. A acceptat cadența clasică a recitativului italian, pe care o găsise în lucrările școlii romane și în care muzicienii de mai târziu, Paisiello, Cimarosa și Rossini, nu au făcut decât să-l imite. Scarlatti a abandonat vechiul „ritornello” al cântecului, o formă melodică inițială, a considerat deja orchestra ca o cantitate dramatică și a asociat atât de frumos cuvântul cu cântecul, evitând cadențele psalmodiei, încât, așa cum am mai spus. a spus, el a creat tipul definitiv al aria buffa. A dat cuvântului o expresie muzicală mai logică, a despărțit clar domeniile exprimării recitative și melodice și a fost adevăratul creator al aerului, al duetului, al tuturor formelor de melodie vocală, pe care le-a însoțit cu o armonie plină de modulații.accessori și de o orchestră dominată de cvartetul de coarde, acompaniat de flaut, oboi și cornuri.

După Scarlatti, care este adevăratul ei fondator, până la Cimarosa, care a murit în 1801, care este ultimul ei reprezentant, școala napolitană se împarte în trei grupuri de compozitori care exprimă principalele faze ale dezvoltării ei. În primul grup care datează de la începutul secolului al XVIII-lea, trebuie să plasăm urmașii imediati ai lui Scarlatti, Ahnci, Pórpora, Durante, Pergolesi și Leo; în a doua grupă putem distinge numele lui Jommelli, Tractta și Piccinni, rivalul lui Gluck, iar în final trebuie să luăm în considerare muzicieni precum Guglielmi, Sacchini, Paisiello și Cimarosa. Numele tuturor acestor compozitori umplu un secol de istorie, rezumă tot progresul muzicii.

(i) Opera sa include 125 de opere, 500 de cantate, oratorie, lise, madrigale, piese pentru cembal, simfonii, sonate, suite, concerte pentru diverse instrumente și lucrări teoretice.
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Muzica italiană, de la primii muzicieni care au venit după Monteverdi. Caccini și dei Cavalieri, până în vremea revoluției franceze, care a deschis și o nouă eră în istoria teatrului cântat.

Adevaratii discipoli ai lui Scarlatti, Nicola Fago, Gaetano Greco. Ignazio Gallo și cel mai important dintre toți, Francesco Durante, au fost compozitori contrapunctici și bisericești. Francesco Mancini și Carmine Giordano au scris interludii comice care nu sunt evidențiate pentru nimic notabil.

Muzicianul de scenă care continuă cu adevărat opera lui Scarlatti este Leonardo Vinci (1690-1732), de asemenea un important compozitor religios, dar care are titlul de reformator al gustului public pentru lucrările sale serioase: Didonc, Artascrsc, Catone, și pentru opera sa buffa dialectală. Tdte'ng alera, care si-a facut reputatia de excelent compozitor.

GB Pergolesi (1710-1736). autor al pauzelor Serva padronei, cântate pentru prima dată între un act și altul din opera sa Frigio nero superbo, la 28 august 1733, la teatrul San Bartolomé din Napoli, este reputat compozitorul care a dat unul dintre primele capodopere ale muzicii buffe napolitane. Interpretate, împreună cu alte opere comice, în 1752 în sala Operei din Paris, aceste pauze i-au introdus pe francezi într-un nou gen muzical. Blavet, autorul Jaloux corrigé (pastiche italiene), Monsigny, autorul cărții On ne s'avise jamais și Dauvergne, autorul Troquercursului, au imitat pauzele lui Pergolesi, creând astfel primele opere comice franceze (1).

(1) Redac în memoria lui o notă a lui N. D'Arienzo, care va fi bine legată de ceea ce spun într-o altă parte a acestei cărți despre muzica în Franța:

„Citește în rara ediție a operelor lui Rousseau, Paris, 1827: Șederea la Paris a unei companii de bufoni italieni, din luna august 1752... în această ședere de 20 de luni au reprezentat douăsprezece comedii sau pauze, între cele principale, pe lângă Serva padrona'. La Finta Cameriera, de Atei-
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Renumele Pergole si, mai mare si mai populara decat a celor mai cunoscuti maestri ai scolii primitive napolitane, se sprijina pe trei lucrari diferite* cele intermediare amintite mai sus, La serva padrona, o St ■ bat Mater si o Salve Regina la un glas. , două viori, bas și orgă. El a fost de fapt cel mai strălucit dintre compozitorii italieni de benzi desenate, deoarece muzica sa bisericească nu este foarte severă la gust, nici inspirațiile sale melodice de un sentiment foarte înalt, pentru că amintesc mai degrabă de melodiile pe care le-a afișat în comentariile lui amuzant. și nemuritoare opera buffa.

IX

Istoria sonatei este istoria efortului de a rezolva una dintre cele mai singulare probleme care s-au prezentat vreodată minții omului, iar soluția ei este una dintre cele mai fericite lucrări datorate instinctului său artistic.

Redând aceleași cuvinte care încep cele 31 de coloane pe care Grove's Dictionary le dedică Sonatei (1), am vrut să subliniez importanța pe care această formă o are asupra dezvoltării muzicii. Această trecere în revistă a evoluției sale va fi, fără îndoială, cu mult sub importanța problemei; dar îmi voi aminti în apărarea mea că, după cum se citește în articolul menționat mai sus din Diccio-la; Scaltra domnitoare, de Cocchi; Zingara, de Rinaldo da Capua; Il Paretaio, de Jommelli, și I Viaggiatori, de Leo. Editorul Garney observă: Succesul acestor pauze nu a fost întotdeauna același; dar au fost suficiente pentru a face naţiunea franceză conştientă de un gen de muzică de care habar n-avea. Același lucru spune și Mar-montel: recunoaște că Serva padrona a servit ca școală francezilor”. Vezi De Villars, La Serva padrona, apariția fiului la Paris în 1752, influența fiului, analiza fiului etc.

(1) Consultați ca foarte important, cu privire la originile Sonatei, pe lângă articolul menționat mai sus din Dicționarul Englez, lucrarea lui JS Shedlock, The piano - forte Sonata, Methuen, editor. Informațiile lui Shedlock au mai fost folosite de Henri Michel pentru prelegerile sale despre Sonata lui Beethoven, editate de Fischbacher, Paris.
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Nary lui Crove. „O sonata este, după cum indică și numele, doar o piesă sonoră, o simplă înlănțuire de sunete, independentă de orice text poetic și de orice ajutor de voci sau cuvinte”, este o piesă de atâta importanță datorită structurii sale, încât a dat ridicarea la Mai degrabă, a impus legile constituției sale tuturor formelor superioare de muzică pură. Beethoven, spune AVagner în broșura menționată mai sus, a fost întotdeauna un compozitor de Sonate, deoarece forma sonatei i-a dat norma, criteriul pentru crearea celor mai bune compoziții ale sale.Subiectul este așadar prea larg și doar expunerea completă a tuturor problemelor. iar studiile sugerează că ar necesita un volum mare.

Aici voi urmări pe scurt evoluția formei clasice prin excelență, în cea mai recentă expoziție, care este Sonata pentru pian.

La început, spune editorialistul pentru Dicționarul Englez, numele Sonata a fost adoptat ca antitetic cu numele Cantata, care a fost dat pieselor destinate vocii umane. Sonata era orice piesă instrumentală; dar același cuvânt a fost folosit mai târziu pentru a desemna o formă de muzică instrumentală care putea fi scrisă pentru unul, doi, trei (trio), patru (cvartet) sau mai multe instrumente (simfonie). În secolul al XVIII-lea același cuvânt era aplicat într-un sens mai restrâns, pentru a desemna piese instrumentale destinate doar unuia sau două instrumente.

Muzica instrumentală despărțită de cântecul religios, a devenit Sonata bisericească, care a moștenit tehnica desăvârșită a muzicii religioase, prima care a produs capodopere, ceea ce explică predominarea în acea formă a unui stil serios, în imitații, riguros scurs. Pentru că arta fugii și stilul contrapunct sunt de origine vocală.

La rândul său, muzica instrumentală separată de dans a fost inițial o serie de dansuri care au fost ascultate fără dans. În ciuda originilor lor populare, erau melodii de dans alcătuite din pași și viraje care formau un set de evoluții absolut ordonate, care au fost

206

MARIANO ANTONIO BARRENËCHEA

Au fost repetate de multe ori, ceea ce explică importanța pe care și în cea mai evoluată formă a Sonatei a avut-o întotdeauna întoarcerea și succesiunea temelor.

În numărul III al celei de-a doua părți a trebuit să mă refer la prima formă embrionară pe care germanii o numeau Partien și italienii Ricercare da suonare. Mai târziu au fost numite Suite. Într-o Suită au fost adunate cele mai caracteristice dansuri ale diferitelor țări europene. În mod obișnuit, era alcătuit dintr-un preludiu și patru dansuri: germanul, Curentul, de origine italiană, Zarabanda, spaniola și Giga de origine engleză sau scoțiană. Uneori se adăuga un dans francez, G avota, Pasapié, Rigodón sau Bourrée, iar uneori un dans era înlocuit cu un Aria. O anumită unitate a întregului s-a obținut doar prin tonalitate. Cele mai vechi suite au fost scrise pentru simfonie. Încetul cu încetul această succesiune de dansuri a devenit un grup mai organic, a avut formele embrionare ale sonatei bisericești și de cameră, până când germanii au dat formei italiene constituția descrisă de Luigi Torchi, devenită în forma universală a genurilor clasice. Evoluția sa în muzica instrumentală a fost studiată oarecum pe larg în numărul II al celei de-a doua părți. Forma-sonata, de origine religioasa si populara in acelasi timp, poate fi considerata forma artistica muzicala prin excelenta, deoarece a fost o expresie a sentimentelor fundamentale ale sufletului multimii, si s-a ridicat, din punctul de vedere al vedere a formelor, la o arhitectură exterioară care realizează condițiile exterioare ale operei artistice: varietatea în unitate.

Așa cum muzica instrumentală la începuturi s-a limitat la însoțirea sau susținerea vocilor, la origini clavicordul a susținut vocile cântătoare ale viorilor cu un bas continuu. Clavicordul i s-a dat independență, când mai târziu cu practica sa succesivă s-a văzut că este un instrument complet, din care se puteau obține efecte armonice și polifonice. Prima sonată pentru acest instrument a fost compusă în 1695 de Juan Kuhnau, (1661-1722), cantor al Bisericii Sfântul Toma, din Leipzig.
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Opera și virtuozii italieni din Napoli, Roma și Veneția au distras toată atenția publicului din Italia, precum și din Germania și se poate spune că Kuhnau a creat noul gen într-o relativă obscuritate și uitare nedreaptă (i).

De la un grup de lucrări la altul, stilul lui Kuhnau devine succesiv mai complex și execuția sa mai dificilă; În general, se luptă împotriva formalismului scolastic predominant, care i s-a părut nepotrivit nici pentru sonată, nici pentru clavecin, și caută cu obstinație exprimarea, imită natura și dezvăluie în toate compozițiile sale un geniu independent, o fantezie bogată și o spontană și înalt nivel. inspiraţie inspirată.poetică. De asemenea, Kuhnau a dat cu program cel mai perfect model de muzică veche, în Reprezentarea muzicală a unor povestiri biblice compuse pentru clavecin de JK pentru plăcerea amatorilor, în care încearcă să povestească muzical câteva episoade marcante din Istoria Sfântă. Rămâne doar să afirm că aceste Sonate biblice sunt mai degrabă de formă liberă, dezvoltarea lor muzicală este determinată de subiectul pe care îl tratează fiecare și sunt separate în egală măsură de sonata de atunci ca și de sonata clasică, adică , sonata perfecţionată de Felipe Manuel Bach (1714-1788).

Acesta a fost fiul marelui Sebastian Bach, singurul care a stabilit forma definitivă a modelului creat de italieni, formă pe care Haydn și Mozart aveau să o lase moștenire ulterior cvartetului și simfoniei. Felipe Manuel Bach a scris în jur

(1) Personalitatea originară a bătrânului muzician se manifestă în muzica sa pentru clavecin, care formează patru culegeri: Ncuc clavier Üebung (Noi studii pentru clavecin), Ia. și părțile a 2-a; Frische clavier Friichte (Noile fructe ale clavicordului) și Povestirile biblice. Primele trei au fost publicate în Franța, de Farrene, în 1861, în Trésor des pianistes. Shed-lock, la Londra, în 1861, a republicat o parte din Poveștile Bibliei. Cele patru colecții au fost publicate într-un singur volum în 1900, de casa lui Breitkopf și Hartel în importanta colecție Denk-maler Deutscher Tonkunst. Această ediție reproduce cu fidelitate epistolele și prefețele dedicate ale lui Kuhnau.
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Cu opt simfonii, 52 de concerte, cantate, oratorie, multe piese vocale laice și religioase și peste 200 de piese pentru clavecin, geniul său inovator a fost dezvăluit în Sonate, care pot fi considerate punctul de plecare al tehnicii moderne de pian. În 1742 Bach a publicat prima sa colecție de Sonate; au urmat apoi, în 1745, Sonate-Wartemburg, care au obținut un mare succes și au popularizat numele autorului; în 1760 cele Șase Sonate cu variante în repetări; în 1766 Sonatele ușoare; în 1770, Sonate pentru doamne și, în final, din 1779 până în 1787, șase colecții succesive de Sonate pentru cunoscători, care sunt considerate cele mai importante și cele mai bune dintre lucrările lui Bach.

Din punct de vedere istoric, compozițiile sale instrumentale sunt cele care au cea mai mare semnificație, întrucât dezvoltarea marilor forme de muzică instrumentală este, după cum am spus, marea caracteristică a timpurilor moderne. Muzica sa vocală, aproape toată muzică bisericească, este rece și monotonă, calitate ce trebuie pusă pe seama raționalismului sec al vremii. În compozițiile sale pentru clavecin a dezvăluit și a dezvoltat admirabil tehnica lui Johann Sebastian Bach, dezvoltând, în opoziție cu metoda contrapunctului care predomina în vechea sonata, procedeul armonic, și dând aranjamentului temelor și tonalității mai multă complexitate și iar simetria.

Am să mă opresc puțin, cerută de importanța subiectului, asupra progresului datorat de sonata clasică celui de-al doilea fiu al lui Juan Sebastián Bach.

Sonata primitivă nu se deosebea cu greu de Suită, pentru că domina stilul precis de contrapunct în ambele. Fuga a fost modelul perfect și comun pentru muzica vocală și muzica instrumentală. Odată cu imperiul progresiv al armoniei, Sonata a devenit tipul unei arte noi, mai libere și mai personale. Felipe Manuel Bach face primul pas de la sonata antică în stil fugal și contrapunct la sonata în stil armonic. Felipe Manuel Bach este legătura care pleacă de la Juan
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Sebastian Bach către Beethoven. Diferența dintre cele două genuri de compoziție, genuri separate prin sonate* de Felipe Manuel Bach, a fost marcată spiritual de o bună cunoaștere preluată de Henri Michel și de Han von Bulow, care era atât de pasionat de acest gen de spirit. El a spus că cele 48 de preludii și fugi din Clavecin bien tempére de Jean Sebastian Bach și cele 32 de sonate pentru pian ale lui Beethoven sunt Vechiul și Noul Testament ale muzicii moderne.

Sonata Felipe Manuel Bach este împărțită în trei timpi, dintre care doar primul este supus unei forme fixe. Rafinamentele pe care FM Bach le-a adus formei primitive create de italieni au fost descrise sus-plat la numărul II al celei de-a doua părți și ar fi inutil să repet această descriere aici. Acest formular include prima dată. Al doilea este un andante sau un adagio scris pe un ton apropiat de tonul primei bătăi, iar setul se termină cu o mișcare rapidă în tonul inițial al Sonatei.

S-a remarcat pe bună dreptate că acest aranjament al Sonatei menține o simetrie destul de analogă cu cea a liricii grecești, așa cum se arată în Odele lui Pindar sau în corurile tragediilor lui Eschil și Sofocle, deși muzica în sine are propriile elemente - ritmul, melodia și tonalitatea — este sursa unor combinații mai delicate, mai variate și mai complexe decât cele ale maeștrilor clasici. Astfel s-a întâmplat ca muzicienii secolului al XIX-lea să-și supună inspirațiile cu o precizie mai mare sau mai mică legilor acestui model ideal, căruia Haydn, Mozart și Beethoven i-au dat proporțiile cele mai armonioase.

Trebuie spus că în Sonatele lui Felipe Manuel Bach prima bătaie este aproape întotdeauna cea mai slabă, iar în rigiditatea formei ideile sale melodice sunt parcă înecate și încălcate, iar dezvoltarea sa confuză și oarecum grăbită. În a doua parte, care include mișcarea lentă, FM Bach a fost mereu mai fericit, pentru că regăsindu-se aici în deplină libertate, inspirația sa s-a putut extinde în siguranță și independent.
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ceartă. Această a doua parte a Sonatei, care este uneori un fel de romantism compus din două teme, după o singură frază melodică lungă, o temă cu variații sau o arie în stil vechi în contrapunct, i-a oferit lui FM Bach posibilitatea de a excela în invenție. și sentiment patetic pentru Haydn și Mozart însuși.

Cred că am spus deja că ultima oară este întotdeauna o piesă de caracter strălucit și de mișcare vie, care reproduce, deși foarte liber, planul primului allegro, terminându-se totuși cu o codă importantă, De data aceasta a fost creată de un spontan și instinctiv. logica de a da armonie si proportie intregului, asa cum vechii maestri ai Suitei terminau mereu cu un aer plin de vioiciune.

Această formă frumoasă a Sonatei trebuia fertilizată de invențiile unui muzician cu adevărat geniu. Hydn și Mozart, care nu au schimbat aproape nimic în economia exterioară a formei clasice, i-au dat totuși o frumusețe atât de expresivă, o eleganță atât de ușoară și grațioasă și accente atât de sincere, încât producțiile lor trebuie plasate, nu numai ca modele perfecte ale gen, ci ca opere durabile de geniu.

Pentru a vorbi despre Sonatele lui Mozart, Clementi, Dus-sek și Rust, pentru a ajunge mai târziu la Beetoven, ar trebui să mă opresc asupra calităților distinctive ale stilului fiecăruia dintre ele, care nu se potrivește naturii acestei lucrări. și corespunde Better unei istorii biografice a muzicii. Analiza de acest fel nu poate fi rezolvată decât în parafraze literare, mai mult sau mai puțin poetice, mai mult sau mai puțin elocvente. Cine ar putea dezvălui în proză în ce constă geniul lui Mozart, sau mai bine zis, frumusețea și farmecul misterios care reiese din Fanteziile sale? În muzică descrierea, când nu este vorba de a analiza forme precise, devine o metaforă.

Beethoven a moștenit forma clasică de la Mozart, a fertilizat-o cu spiritul vremurilor noi, cu spiritul omului după Revoluția Franceză, a dedus din ea tot ce a putut să ofere și cu câteva dintre cele 32 de sonate ale sale.
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a ridicat-o la înălţimile glorioase ale lucrărilor nemuritoare ale spiritului omenesc (i).

X

Cuvântul simfonie desemna printre grecii antici consonanța octavă (2). Când termenul a fost adoptat de limba latină, a fost folosit cu același înțeles. În secolul al VII-lea al erei creștine, grupul de voci ascuțite de copii care dublau vocile bărbaților din capela pontificală a fost numit Simfonie. În jurul secolului al X-lea se numea simfonizare pentru a însoți o melodie în octavă. Puțin mai târziu, cuvântul a fost folosit pentru a desemna un instrument, organistrumul primitiv, redus la proporții mai manevrabile și a cărui utilizare a fost imediat abandonată cerșetorilor și vagabonzilor.

Pentru prima dată, termenul Simfonie a fost folosit pentru a desemna o piesă muzicală în secolul al XVI-lea. H. Wael-rant a publicat la Anvers, în 1592, o colecție de 4 piese muzicale intitulate Symphonia angelica di diversi eccellentissimi musici, a 4, 5. 6 voci. Heinrich Schütz a publicat la Veneția, în 1629, colecția sa Siphoniae sacrée

(1) 	După cei şaizeci de ani care s-au scurs de la ziua apariţiei cărţii de William de Lenz: Beethoven şi cele trei stiluri ale lui (republicată în franceză în 1909 de MD Cal-vocoresi) continuă să fie cea mai bună care poate fi recomandată. despre Sonatele din Beethoven. Toți criticii ulterioare ai Sonatelor au tras din această carte înțeleaptă, cu un stil puțin fantastic, un material atât de abundent și variat, atât de prolific în observații de tot felul, un spirit atât de original și sincer și care, în ciuda unor erori, poate fi citit de toți. , tehnicieni și simpli amatori, cu mare folos. Cred că muzica și problemele ei tehnice nu au inspirat aproape niciodată o carte de mai mare interes decât aceasta, dacă nu cealaltă a autorului Beethoven, eine Kunst-studie, 6 volume, care, din păcate, nu a avut încă o traducere franceză care ar fi avut. a făcut-o popular în rândul cititorilor latini.

(2) 	Despre originile Simfoniei, consultați: Michel Brenet, Histoire de la Symphonie á orchester, Gauthier Villars. redactor.—Paris.
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cântece ai, 2 și 3 voci cu acompaniament de orgă yi, 2 sau 3 instrumente obligatorii. Alți compozitori au aplicat cuvântul Simfonie în mod interschimbabil cântecelor spirituale și mondene, fără acompaniament instrumental, la diferite piese instrumentale. Francezii secolului al XVIII-lea au numit Simfonia în mod interschimbabil acompaniamentul instrumental al unei opere, ritornellos, pauze, fără a face distincție între muzică bisericească sau ceai-tal (1).

În numerele II și III din partea a II-a am analizat, deși pe scurt, primele manifestări ale muzicii instrumentale și am subliniat cum s-au format acele forme embrionare pe care italienii le-au numit ricercaci da suonare, germanii participă, ulterior suită și care. cu numele de suonata au impus muzicii europene o formă de artă fixă și universală. La aceste forme primitive trebuie să adăugăm uvertura. (2). Acest cuvânt a desemnat inițial preludiul instrumental al unei opere, iar dezvoltarea sa cea mai importantă și primitivă se datorează muzicianului florentin Lulli, care l-a folosit în seria sa de operă și balet francez datând din 1672 până în 1686. Opera primitivă italiană a fost în general precedată de o mică introducere instrumentală, numită de obicei Simfonie, alteori Toccata, acest termen fiind aplicat ulterior pieselor pentru instrumente cu claviatura, iar simfonie la cea mai mare formă de muzică pură. Lulli a stabilit forma preludiului dramatic în uvertură. Uverturile operei sale

(1) 	Puteți consulta articolul lung pe care Dicționarul Grove îl dedică cuvântului simfonie.

(2) 	Ca să fiu ușor de înțeles, scriu astfel acest cuvânt, care în spaniolă nu are sens și ar trebui tradus prin termenul corespunzător și neobișnuit „deschidere”. Cuvântul, după cum se va vedea în text, este de origine franceză; englezii scriu overture, italienii overture, iar germanii ouverture, Vorspiel și Ëinleitung. Prefer să nu traduc, deoarece este obișnuit să acceptăm în limbajul tehnic al artelor și meșteșugurilor termenii cu ortografia originală pentru a desemna doar ideea sau lucrul tehnic la care au fost aplicați inițial.
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Ele nu au servit doar ca modele pentru cumpărătorii secolului său. Au fost folosite pe scară largă în Italia și Germania ca preludii de operă de către toți compozitorii care au urmat. Englezii Purceii și Händel au folosit cu talent această formă de preludiu. Forma de uvertură a lui Lulli a constat într-o introducere lentă, numită mormânt, urmată de o a doua parte mai lungă, mai plină de viață, un allegro în mod obișnuit în stilul fuga, care încheie piesa cu o repetare a mormântului. Uneori, în uvertură a fost introdusă una dintre numeroasele forme de dans ale acelei vremuri și alte două piese ale acestui personaj.

La forma Overtura trebuie să adăugăm în această desemnare a formelor străvechi de compoziție instrumentală care au precedat și au pregătit apariția Simfoniei clasice, forma numită Concerto, apărută în secolul al XVII-lea și care cu denumirea de concerto grosso a dobândit-o în operele violonistului Giuseppe Torelli, care a murit în 1708, formele sale cele mai simetrice.

De la începuturile sale, timp de două secole, obiectul principal al concertului a fost glorificarea unui singur instrument, cântat singur sau susținut de un simplu cvartet sau de orchestră. Primele concerte au fost scrise pentru vioară, care este instrumentul virtuoz prin excelență. La scurt timp după cea a lui Torelli, Gorelli și-a publicat concertele, care au dat acestei noi forme cea mai fericită direcție. Dupa acest ilustru reformator a venit Tarti-ni, la fel de mare ca compozitor si ca violonist. Ucenicii acestor doi mari artiști, Germiniani, Locatelli, Somis, Leclair, Nardini, Pugnani, Domenico Ferrari și mulți alți mai puțin iluștri, au lucrat pentru gloria acestei școli și au pregătit epoca memorabilă personificată de Viotti.

În marile concerte ale lui Torelli, Gorelli, ÀAvaldi \ Tartini, solii se distingeau de tutti sau rimieni prin cadențe sau arabescuri ornamentale, dar structura sau forma lor exterioară era foarte asemănătoare cu cea a Sonatei. A fost format din trei ori, un allegro, urmat de un final lent și foarte plin de viață. În curând, așa cum se întâmplă cu toate formele de artă, în celelalte țări ale Europei
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şi-au însuşit această nouă formă creată de italieni. Le-clair în Franța, Händel în Anglia și Johann Sebastian Bach în Germania au publicat Concerti grossi în maniera italiană la intervale scurte. Dar trebuie să așteptăm apariția lui Mozart pentru ca concertul să fie strict definit și complet independent de scolastica rigidă.

Forma Concertului a fost cea a Sonatei în mai multe mișcări. Această formă a fost amplificată treptat prin adăugarea unor dezvoltări tematice în primul rând și apoi printr-o mai mare insistență asupra temei care derivă în special din alternativa solisului și tíM. După cum subliniază Luigi Torchi, această intermitență de intensitate variabilă a sunetului este ceea ce a făcut ca repetarea temei să fie nu doar tolerabilă, ci și eficientă. Dacă concertul grosso a avut o influență directă asupra formării Simfoniei clasice, este pentru că de la început se manifestă în materialitatea exterioară a execuției, anumite capricii sau indicii de intenții orchestrale, care încetul cu încetul se suprapun. Părțile, cu excepția primo 'violino del concertino, au fost scrise la plural: 'violini primi di ripieno, violini secondi di ripieno, alte viole obbligate, violoncelli, contrabassi di ripieno. Chiar dacă partea era scrisă la singular, s-a dublat, triplat, înmulțit. În concerti grossi au fost introduse instrumentele di ripieno, cornuri, cornete, tromboni, flaut, care au provocat elemente noi și mai mari de acordare.

În rest, adaugă Luigi Torchi, această conformație exterioară largă a orchestrei a fost un fapt care s-a petrecut în Italia cu un secol și jumătate înainte de 1700, în acompaniamentul instrumental al primelor melodrame, dacă este adevărat că acestea nu au scos încă la iveală un formă de muzică instrumentală independentă.

Toate acele forme, suita, sonata, concertò grosso, au extins gustul muzicii instrumentale în toată Europa și s-au îndreptat treptat către simfonie, care trebuia să le cuprindă pe toate, depășindu-le, și care poate fi considerată cel mai frumos rezultat. cel
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progresul artei sonore, al spiritului muzical și al perfecțiunii tehnicii instrumentelor.

Potrivit lui GW Fink, citat de Brenct, cele mai vechi simfonii pentru orchestră au fost scrise în 1725 și tipărite în 1746 de Juan Agrell, un muzician la Curtea din Cassel. Nu sunt altceva decât piese instrumentale mici, aranjate de obicei pentru un cvartet de coarde, adică lipsite de un adevărat caracter simfonic. Alți muzicieni germani, Foerster (1693-1748), Gebel (1709-1753) au publicat simfonii cu același personaj (Gebel a publicat mai mult de o sută); La fel au făcut Fosch (1688-1758), S. Ch. Hertel (1699-1754), Harrer, Schribe (1708-1776), Telemann (1681 - 1767) care au fost de o fecunditate admirabilă.

În Italia, Veracini, autor de simfonii inedite pentru viori, violă, violoncel, cu basso continuu pentru clavicord; Pórpora, celebru autor de cantate și opere, profesorul lui Haydn, și în cele din urmă Giam Battista Sammartini, italianul Haydn, au scris simfonii în genul primitiv și trebuie să-i considerăm drept cei mai interesanți muzicieni italieni care au fost precursori ai simfoniei clasice, Giovanni Battista Sammartini. , maestru de capelă în mănăstirea Alón jas Santa Alaría Alagdalena, din Aíi-lán, este cel mai important dintre primii simfoniști italieni, „autor a multor mii de lucrări”, spune în dicționarul său Hugo Riemann (1), și profesorul lui Gluck . Unele dintre simfoniile lui Sammartini interpretate la Milano cu mare succes au trecut rapid granițele Italiei și

(1) Fetis spune că a văzut la Veneția o Alisa din Sammartini în capul primei pagini a căreia s-a citit că este al 2800-lea. opera autorului! !

Galli (Estetica della musica), adaugă acest melancolic și doar comentează: „Dacă azi vezi un muzician ridicându-se de la sărăcie la opulență doar cu câteva bare răutăcioase, la vremea aceea atâta activitate producea mizerie, iar Sammartini a murit în mizerie, ca Alozart. , ca Piccinni, și nimeni nu a avut gândul generos să sculpteze numele fecundului și strălucit compozitor pe piatra de înmormântare. Aceeași soartă a avut-o și rămășițele lui Johann Sebastian Bach. Magnanimitatea destinului!!!..."
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Au devenit populari în toată Europa. Haydn, care urma să eclipseze în curând numele lui Sammartini în acest gen, a aflat despre lucrările sale înainte de a publica primele sale simfonii, le-a citit cu atenție și le-a studiat în așa măsură încât compararea lucrărilor celor doi autori a permis cercetătorilor să stabilească acuratețea (i) observației lui Mysliweszek, citată de toate manualele de istorie, la auzirea unor fragmente din Sammartini la Milano: „Am găsit părintele stilului lui Haydn”.

Alți predecesori imediati ai lui Haydn, deși nu la fel de importanți ca Sammartini, sunt Juan Carlos Sta-mitz (1719-1761), un compozitor boem, și Felipe Manuel Bach, cel mai faimos pentru că a creat forma definitivă a Sonatei pentru un instrument.

În jurul anului 1754, compozitorul francez Francisco José Go-ssec (1734-1829) a publicat câteva simfonii, care numără în istoria genului pentru că au crescut rapid numărul de piese din orchestră, într-o proporție care nu a fost depășită de cele mai mari. Simfoniile Haydn și Mozart.

Lucrările tuturor acestor autori, în principal simfoniile lui Sammartini și sonatele lui Felipe Manuel Bach, au servit drept modele primitive pentru creatorul simfoniei clasice.

Francisco José Haydn (1732-1809), a compus 118 simfonii, dintre care 73 sunt cunoscute, plus 9 simfonii concertante.

Din punct de vedere al formei, ca și din punct de vedere al instrumentării, Haydn aduce în consecințele sale imediate în muzica simfonică revoluția dusă de Philippe Manuel Bach în formele și stilul muzicii pur instrumentale: adică realizează triumful stilului clasic polifonic modern care

(1) Numit în Italia Boemul, născut lângă Praga în 1737, murit la Roma în 1781. Autor de cvartete și triouri pentru instrumente cu arc, oratorie, lise și concerte pentru flaut și vioară. Autor al oratoriului Abramo ed Isacco; atribuit lui Haydn.
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se întâmplă, în stilul scolastic al renașterii instrumentale. Acest lucru se poate spune doar despre ultimele simfonii ale lui Haydn, deoarece primele sunt contemporane cu Simfoniile pentru tineret ale lui Mozart și este de presupus, după cum spune Brenet, că Haydn, care l-a văzut pe Mozart născut și murit, a profitat foarte mult de ea. de geniul divin.

Iată ordinea cronologică riguroasă a simfoniilor, stabilită de Brenet:

tu? Primele simfonii ale lui Haydn.

2? Primele simfonii ale lui Mozart.

3? Simfonia din Paris a lui Mozart (1778).

4? Simfonia Lojii Olimpice a lui Haydn (1784) 5? Marile Simfonii ale lui Mozart (1788).

6? Marile simfonii ale lui Haydn (1791-1795).

În general, Haydn adoptă împărțirea în patru părți pentru simfoniile sale, fiecare având propria sa formă. Allegro, andante și finalul păstrează aceeași ordine ca în uvertură, în concert, în sonata lui Felipe M. Bach și în simfoniile maeștrilor menționați mai sus. Menuetul l-a introdus ca perniiti ma part.

Urmează să reproduc aici analiza allegro-ului simfoniei în do major pentru două viori, violă, contrabas, două oboi și două cornuri, astfel încât să se poată judeca modificările introduse de Haydn în forma clasică.

Prima parte începe cu expunerea completă a primului motiv principal în do major, care se termină cu o pauză asupra dominantei. Unele fraze melodice accesorii trecătoare duc la cheia dominantei și se termină cu acordul în re major.

Al doilea motiv principal este expus în dominantă

Ultimele douăzeci de bare ale primei părți formează o codă care se termină pe acordul Sol major.

Partea, 83 de măsuri, se repetă în întregime.

Obiceiul de a termina prima parte pe dominație
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tonul principal și repetarea lui au fost comune tuturor muzicii instrumentale timpurii.

A doua parte a allegro este formată dintr-o serie de modulații, și transportă de la un instrument la altul, din fragmente melodice ale celor două motive principale. Formează un set de 50 de bare.

A treia parte este ca o recapitulare a primei. Începe cu o expunere a motivului principal, completă și în tonul primitiv.

Primul motiv este urmat de o nouă dezvoltare, în care se repetă fraze deja auzite, dar în loc să se dezvolte în tonul dominant, ca în prima parte, se menține în cel principal pentru a trece la cel dominant în momentul de față. de incheiere.. Al doilea motiv principal se repetă în întregime, dar în tonul tonic, care se păstrează și pentru codă.

Brenet rezumă această analiză astfel:

I. 	1-a. motiv în do major.

1 dezvoltare în sol major.

2? motiv în sol major.

2? dezvoltare și coda în sol major.

II. 	Dezvoltari si modulari.

III. 	1 motiv în do major.

1 dezvoltare modificată în do major.

2? motiv transpus în do major.

Coda în do major (1).

Este aceeași formulă pe care Haydn a folosit-o pentru toate simfoniile sale, cea pe care Mozart a folosit-o în simfonia lui Jupiter, cea pe care a urmat-o Beethoven pentru simfonia sa în do.

Cu toate acestea, pictura primitivă, fiind mereu aceeași, își amplifică constant proporțiile. Păstrând în general aceeași structură a sifoniilor Haydn și Mozart, interpretarea simfoniilor lui Beethoven durează de două ori mai mult decât cea a acelor autori. Acest lucru se datorează faptului că Beethoven a dat o extindere mai mare dezvoltării temelor și

(1) Comparați această formulă cu forma sonată.
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în loc să se limiteze, așa cum făcuse Hayn, la repetarea primei părți în cea de-a treia parte a allegro, a făcut-o, dar i-a dezvoltat în continuare cu noi incidente. Aceste modificări încep să fie observate în Simfonia Eroica, care este a treia (i).

În cadrul aceleiași forme Haydn și Beethoven sunt punctele extreme, Haydn punctul de plecare, creatorul celui de-al IX-lea care a epuizat ceea ce forma a dat de la sine, extinzând-o la proporții colosale, deoarece muzicienii de după Beethoven, nici Saint-Saëns, nici Mendelssohn. , nici Schubert, nici Schumann, nici Franck, nici Mahler, nici Strauss, nici Bruckner, nu au reușit să depășească cu simfoniile lor creațiile geniului de la Bonn, iar ceea ce este cel mai important pentru modul nostru de a considera ideea, nimic modi. -

(i) Cine dorește să studieze simfoniile lui Beethoven în detaliu va fi suficient să citească Sir George Grove: Beethoven și cele nouă simfonii ale lui (Novello și C?, editori). Cartea lui Grove este un model perfect de analiză științifică și literară aplicată muzicii. Își epuizează subiectul, studiind originea fiecărei simfonii, raportând-o la psihologia și viața autorului, și analizând toate simfoniile, măsură cu măsură, din punct de vedere al instrumentării, formei, armoniei și melodiei. Această carte este completată de frumosul articol dedicat de Sir George Grove lui Beethoven în Dicționarul său, cel mai lung dintre lucrări, 95 de coloane, o operă perfectă de erudiție și critică care onorează în egală măsură autorul și artistul studiat.

Se poate spune că tot ce s-a scris după cartea lui Grove despre simfoniile lui Beethoven, este tributar (cartea lui Grove a fost publicată la începutul anului 1896) autorului englez.

S-ar putea citi și cele patruzeci de pagini pe care Berlioz le dedică în A travers chants to the Nine Symphonies; deși creatorul original al Damnation of Faust nu este scutit de căderea în disertații literare arbitrare și fantastice, un defect comun în general tuturor biografilor și criticilor Beethoven.

Ceea ce este arbitrar și de râs în a te lăsa în fața acestor revărsări literare de admirație este bine evident cu exemplele pe care Michel Brenet le aduce cu privire la Simfonia a șaptea:

Ca urmare a programului scris de însuși Beethoven pentru ^ Pastorala, glosatorii au început să găsească sensul celui de-al șaptelea. Este cu adevărat instructiv, spune Brenet, să le comparăm textele și să-i vezi că fiecare își apără comentariul
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3 axat pe structura genului (i). Mozart, datorita substantei cat si a formei simfoniilor sale\ datorita instrumentarii sale, este punctul central marcat de credinciosi intre cei doi mari creatori ai simfoniei, iar in acest gen, ca si in toate celelalte pe care le-a cultivat, Mozart marchează apogeul suprem al geniului, cel mai admirabil echilibru al forțelor sufletului și spiritului, punctul culminant al culturii, cunoașterii și inspirației, contopite în opere atemporale și incomparabile.

Haydn, un admirabil muzician pentru abundența ideilor melodice, pentru claritatea arhitecturii și puritatea stilului său, a luat, așa cum am spus deja, elementele lucrărilor sale simfonice din combinații armonice.

cu motive care puteau fi ușor întoarse împotriva lor înșiși. Lenz isi bate joc de Oulibicheff; Marx îl retușează pe Lenz; d'Elter-lein o ia cu Alberti ; etc Domnește confuzia: se spune că Beethoven a vrut să scrie o nouă Pastorală cu a șaptea; altul înclină spre ideea unei a doua eroică. În întreaga lucrare, Wagner vede apoteoza dansului; Alberti pandantivul de la Eroica, un tablou al bucuriei Germaniei eliberate de jugul francez; Nohl o sărbătoare cavalerească; Marx imaginea unui popor sudic, curajos și războinic, ca vechii mauri din Spania; alta descrierea unei nunti taranesti : aceasta idee a fost repetata de multi si tiparita sub forma unui program intr-o editie veche a simfoniei. În andante, Schumann, parafrazând această idee, vede actul nunții țăranilor; D'Ortigue, procesiune într-o bazilică veche sau în catacombe; Düremberg, visul amoros al unei odalisci frumoase; sfârşitul va fi o bătălie a uriaşilor, sau a războinicilor din nord, care se întorc în patria lor după luptă, sau o petrecere a lui Bacchus, sau orgia {sic) a ţăranilor după nuntă; Oulibicheff spune că în acest final Beethoven a pictat o orgie populară pentru a-și exprima dezgustul față de astfel de petreceri!...

Acest ultim citat din Brenet este cu adevărat grozav. Exemplele ar putea fi multiplicate în ceea ce privește cele mai mari capodopere contemporane și chiar lucrările lui Bach, care sunt cele mai puțin susceptibile la acest gen de comentariu. Ceea ce s-a spus este suficient pentru a scoate la iveală ridicolul și nebunia acestor parafraze mai mult sau mai puțin elocvente, scuzabile doar cronicarilor din ziare care nu știu ce să scrie pentru a satisface zilnic cititorul exigent și vorace.

(i) Puteți citi L,a Symphonie après Beethoven de Felix Weingartner, Fischbader, editor.
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de toate felurile cuprinse în opera colosală a lui Juan Sebastián Bach, a sonatelor fiului său, Felipe Manuel, și a operelor compozitorilor străini, în special Sammartini și Gosscc. Menuetul și rondeauul său sunt foarte asemănătoare cu cele ale sonatelor primitive și dezvăluie originea sa, comună cu cea a sonatei, a Suitei primitive de dansuri. Haydn a folosit orchestra formată de predecesorii săi, Stamitz, Sammartini și Gossec. două viori, violă, bas (sau contrabas) două oboi și do-corne. Mai târziu a adăugat acestei orchestre un flaut sau un fagot, iar mai târziu aceste două instrumente. Creșterea instrumentală în Haydn este progresivă: scrie nouăsprezece simfonii pentru unsprezece părți: cvartet de coarde, flaut, doi oboi, două corni, doi fagoti. Ultimele sale simfonii sunt scrise pentru șaisprezece și șaptesprezece părți, după care au adăugat două trâmbițe și timpane și, în sfârșit, un clarinet, în imitația lui Mozart. Nu subdivizează niciodată acest instrumental, care distribuie armonia cu o astfel de economie și am dreptate că simfonia este în toate detaliile ei atât de transparentă și clară încât pare să fi apărut spontan din creierul lui Haydn, de parcă nu s-ar fi făcut un efort inteligent asupra lui. parte pentru a armoniza pe deplin melodia.

\VA Mozart (1756-1791) a scris prima sa simfonie în 1764, adică pe când avea opt ani. S-a inspirat din aceleași modele ca și Haydn, a folosit forma de sonată, allegro, andante și final și a scris pentru o orchestră din opt părți, două viori, violă, contrabas, două oboi și două corni. În 1767 a introdus menuetul, iar de atunci încolo rareori a abandonat forma în patru părți. În 1768, a început să folosească timpanul și o trompetă; un an mai târziu a pus mâna pe doi fagoti; în 1770 cu două trâmbiţe, iar în anul următor, în andante, cu două flaute. La optsprezece ani, adică până în ianuarie 1774, Mozart compusese 18 simfonii. Simfonia pariziană datează de la patru ani mai târziu, prezintă deja o dezvoltare mai mare a celor trei timpi ale sale și a fost scrisă pentru șaptesprezece părți, două viori, violă, bas, două flaute, doi oboi, două clarinete, două robinete.
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gote, două corni, două trâmbițe și timpane, Haydn a folosit acest ansamblu abia cinci ani mai târziu. La Pari Siense este prima dintre cele nouă mari simfonii ale lui Mozart. Ultimele trei simfonii ale lui Mozart datează din 1788. (1). Ultima dintre toate, așa-numita Jupiter-Sym-phonie prezintă o instrumentație din paisprezece părți, inferioară celei a simfoniei pariziene.

Întrucât numeroșii simfoniști din secolul al XVIII-lea pe care Brenet îi citează în excelentul său tratat istoric despre gen, ei nu au contribuit cu nimic nou la economia instrumentală sau la structura formei sonate-simfonice, ar fi inutil să adăugați la aceste note să includeți aici. o listă atât de lungă de muzicieni de toate naţionalităţile.

Să venim, deci, la Beethoven (1770-1827). După cum am spus mai sus, până la a treia sa simfonie Beethoven nu a făcut altceva decât să-și imite predecesorii, în sensul în care geniul le imită, folosind elementele pe care Haydn și Mozart le-au folosit. Am spus deja în ce constau principalele inovații ale Heroicii. El nu s-a mulțumit să adauge noi dezvoltări formei clasice, ci a modificat timpurile prin plasarea unui marș funerar ca al doilea, înlocuind vechiul menuet cu scherzo și terminând-o cu un final într-o formă complet nouă. În ceea ce privește instrumentația, s-a mulțumit să folosească trei coarne, o inovație modestă. Simfonia a patra păstrează încă forma clasică; dar al cincilea inventează un plan diferit pentru adagio, îmbină scherzo cu finalul și păstrează doar primul allegro în, mai mult sau mai puțin, modelul clasic. Din punct de vedere al instrumentației, a cincea acordă importanță instrumentelor până atunci accesorii, încredințează pentru prima dată o trecere importantă a trio-ului scherzo contrabasului, iar alta timpanului, și introduce contrafagotul și trei tromboane pentru prima data.

(1) În total, Mozart a scris 49 de simfonii. Este foarte sugestiv să comparăm acest număr cu cele ale simfoniilor scrise de Haydn și de Beethoven.
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Simfonia pastorală și a șaptea în do minor au fost interpretate în aceeași sesiune, pe 22 decembrie 1808. Deși aceste două simfonii au fost compuse și ele în același timp, ele dezvăluie aspecte foarte diferite ale activității artistice a lui Beethoven. Compoziția sa este împărțită în trei părți, în loc de patru, deoarece scherzo și finalul formează o singură piesă. În furtună și la sfârșitul Simfoniei Pastorale se introduce octavina și nu se folosesc decât două tromboane.

Înainte de a merge mai departe, voi spune câteva cuvinte despre o problemă interesantă inerentă Pastoralei. A avut Beethoven, când a scris această lucrare, cu adevărat intenții descriptive, în sensul pe care Berlioz a avut, de exemplu, în Simfonia sa fantastică? Aproape toți autorii cred așa și programele scrise de același autor, despre care Concertul este mult mai detaliat, par să susțină cu tărie o astfel de presupunere. Ce amploare ar trebui să acordăm acestor programe, în cazul specific al lui Beethoven?

Beethoven a disprețuit ceea ce se numește muzică descriptivă și, poate, prevăzând erorile pe care le-ar provoca cele două scurte indicații descriptive ale partiturii sale (prima oară: Trezirea senzațiilor senine înaintea aspectului rural. Ultima dată: Furtună. Cântecul ciobanului. Veselă. sentimente de recunoaștere după Temporal), a avut precauția de a scrie ca un fel de epigraf în manuscrisul lucrării o frază care tinde să dea Pastoralei adevăratul ei sens — frază pe care a repetat-o mult în caietele sale cu privire la alte compoziții. : Mehr Ausdrunck der Emp-findung ais Malerei, mai degrabă o expresie a sentimentelor decât o pictură a fenomenelor determinate, ar putea fi tradus. Beethoven, ei bine, nu am înțeles să fi scris muzică descriptivă, iar Pastorala nu mai este — și este suficient!! — decât o capodopera a muzicii pur instrumentale. Titlurile descriptive ale două timpuri sunt generale și nedeterminate și au fost, de asemenea, schimbate și corectate de multe ori de către Beethoven, ceea ce înseamnă că nu pot fi
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poate fi luată ca expresie a unui conţinut precis şi definit.

Dacă acel program ar fi fost suprimat sau nu ar fi cunoscut, această Simfonie nu ar fi mai puțin clară, nici mai puțin frumoasă, nici evoluțiile sale nu ar fi mai puțin logice, nici opera în ansamblu nu ar fi mai puțin demnă de a ilustra arta care a sugerat-o, nici de a-l onora .. geniului care l-a imaginat.

Așadar, cred că această Simfonie își are rațiunea de a fi și frumusețea ei mai presus de toate, exclusiv, în conținutul ei muzical, nu în calitățile presupuse și accidentale ale descrierii. Această simfonie nu descrie nimic obiectiv. Partea sa imitativă, cântecul păsărilor, de exemplu, nu este de esența Simfoniei, ci mai degrabă un episod. Aceste pasaje nu sunt muzică frumoasă, nici măcar muzică în general, în cel mai bun caz un artificiu pentru a evoca într-o compoziție muzicală impresii și sentimente provocate de anumite fenomene. Beethoven, când a vorbit despre acest pasaj, s-a referit la el ca la o întâmplare, la o glumă.

Allegro ma non troppo a fost acuzat de lipsă de originalitate deoarece se spune că prima sa temă este o reproducere fidelă a unui cântec popular slav și, de asemenea, pentru că atunci când această temă reapare după primul ritornello, este urmată de o nouă temă - mai degrabă spusă mișcare tipică, frază ritmică - care este reproducerea unui alt cântec popular austriac. De asemenea, această dată este criticată pentru extinderea excesivă și uniformitatea sa constantă. Este evident că obiectivul principal al lui Beethoven, când a scris prima parte a Simfoniei sale, a fost să construiască cu puține materiale o dezvoltare extraordinar de bogată a temelor și o succesiune neobișnuit de variată de modulații. „Ar fi dificil”, spune George Grove în această privință, „să găsim în arta muzicii mai multă încredere, ca să nu spunem îndrăzneală, decât cea a lui Beethoven în a efectua această repetare neîncetată a aceleiași sau a unor fraze scurte asemănătoare de-a lungul acestei lungi mișcări, și totuși a lui Efectul este de așa natură încât la final l-am asculta de bunăvoie da capo foarte bucuroși”.

Andante molto moto este mișcarea la care
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buye mai decis (caracter imitativ sau descriptiv, după allegro final. Unii găsesc în el „frazele a doi îndrăgostiți care s-au întâlnit acolo”. Oulibi-cheff, în schimb, crede că este un set de picturi muzicale, și vede în ea că în timp ce păsările cântă și apa murmură monoton, nori mari trec prin fața soarelui, ascunzându-l și proiectând pete mari de umbră și lumină peste câmpurile care își schimbă aspectul.

Nu am de gând să reproduc aici, așa cum am făcut mai sus cu privire la Eroica, exemplele acestor puerilități literare. Ceea ce este cu adevărat o imitație, o amintire, este cântecul privighetoarei, nu există nicio îndoială, pentru că însuși Beethoven a spus-o în partitura sa; dar se știe că a considerat acest pas ca pe un fleac, ca pe un joc. Această mișcare este o piesă muzicală prețioasă în care domină un gust rafinat de reverie infinită și dulce.

Allegro care urmează este un adevărat scherzo datorită mișcării, proporțiilor, structurii și particularităților melodice, cu o culoare rustică, rustică, ceea ce explică prezența țăranilor pe care unii au văzut-o în el. Schindler spune că această piesă este compusă și din dansuri naționale ale poporului austriac. Cea mai interesantă caracteristică a timpului este natura instrumentarului. Se poate spune ca intreaga linie este sustinuta de flaute, oboi si contrabasi; arcurile moțenesc; fagotul dă doar două note, dominanta și tonica de fa major, și le repetă continuu cu efect de pedală.

A doua parte a allegro corespunde perfect trio-ului scherzo. Sunt cei care văd în prima parte un dans al țăranilor și în a doua un dans al montanilor. Alții par să vadă o ceartă și chiar o ceartă! Prima jumătate revine imediat și piesa se închide cu un presto care pentru unii critici exprimă bucuria și dezordinea festivalului iar pentru alții este un contrast care pregătește izbucnirea furtunii!

Ne aflăm în Allegro care poartă titlul Temporal -Borrasca. — Se numește „cea mai frumoasă, cea mai per-
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efect, mai emoționant decât a făcut vreodată orice muzician. Dar este frumos din punct de vedere muzical și nu datorită caracterului său < :imitativ.

Efectul furtunii se produce fără artificii fără armonii imitative, cu mijloace muzicale simple. I instrumentele funcționează logic, armonic, ghidând un ciclu de modulații melodice, un plan simfonic, o linie estetică.

Tunetul trosnește, dar nu este reprezentat de timpani; ploaia cade, dar nici un „glu-glu” al viorilor nu o descrie; fulgerul fulgeră dar în melodie nicio frază descendentă care se sparge nu le imită. Nimic material. Aici constă marea superioritate a lui Beethoven. Temporalul său este adevărat fără „program”, fără indicații imitative și subziste ca un pur „ñempo” al Simfoniei. Furtuna se simte în crescendos, în ritmurile modulațiilor, în tremorul instrumentelor, dar nu se aude, pentru că nu este reproducerea („muzică descriptivă”) a unei furtuni, ci rezumatul impresiilor. primim.în furtună Simfonia se încheie cu un Allegretto — (Cântecul păstorilor. — Sentimente de recunoaștere după uragan.) — Finalul, foarte simplu în replici, nu are nevoie de comentarii; este o revenire la forma simfonică goală după intermezzo-ul uraganului.

„Calmul renaște; ciobanii își adună turmele și cântă un imn etc...”, toate acestea sunt decor inexact și inutil.

Se observă că în acest Piñal Beethoven, în loc să facă un presto, a compus un allegretto care este cu adevărat idilic și extrem de senin.

Tema apare imediat și reapare frecvent, rezumand în sine aproape întreaga parte melodică a piesei. Dezvoltarea ei este de mare interes și coda pare să închidă prea curând această mare concepție simfonică, care se termină așa cum a început, adică cu un motiv simplu și calm.

Poate că m-am oprit prea mult asupra analizei acestei lucrări, împotriva intenției mele, (pe toate detaliile sale tehnice).

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII

iiicos consultați magii -la cartea menționată mai sus a lui George Grove) pentru a lăsa în mintea amabilului cititor îndoiala că această Simfonie poate fi plasată, așa cum fac mulți istorici muzicali, în împărțirea muzicii imitative sau descriptive, ca strămoș al poemul simfonic modern.

Este pur și simplu o capodoperă a muzicii instrumentale, o simfonie ca celelalte opt, care se remarcă prin faptul că a fost scrisă sub impresiile de calm, pace supremă, seninătate fericită și libertate interioară pe care le-a produs peisajul rural sufletului lui Beethoven.

Progresul realizat de celelalte simfonii este progres realizat de spiritul lui Beethoven, a cărui descriere s-ar potrivi mai bine într-o biografie a compozitorului. Trebuie să închei discuția despre problemele implicate în studiul Simfoniei a IX-a când trebuie să vorbesc despre originile și progresul muzicii contemporane. Este suficient să spunem deocamdată, după această trecere în revistă a originilor simfoniei clasice, că ultimele trei simfonii ale lui Beethoven arată o libertate progresivă a imaginației, o ridicare tot mai mare a stilului, o mai mare abundență de idei și o complexitate. resurse materiale ale artei к instrumentării. Libertatea și îndrăzneala geniului par să încalce legile formale clasice. Datorită măreției gândirii sale și îndrăzneală a concepțiilor sale, se ridică în regiunile frumuseții supreme, care scapă analizei imediate, deși nu pare să se supună altor legi decât capriciul sunetelor, legea nedeterminată care creează frumusețea. .specific sonor. Lucrările lui Beethoven, ca și ale lui Mozart, sunt frumoase în primul rând pentru că se supun legilor întunecate care guvernează frumusețea sunetului și, în al doilea rând, pentru că sunt creații ale unui suflet mare și ale unui spirit extrem de profund, independent și original.

Haydn, cu numele de Sinfonía, a creat un tablou admirabil, un set de forme simetrice care, la fel de despotic ca tonalitatea purificată de Juan Sebas
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Tián Bach, a domnit asupra muzicii moderne și contemporane. Haydn a respectat întotdeauna aceste forme și a rămas fidel legilor pe care el însuși a contribuit efectiv la impunerea compoziției simfonice, pentru că erau suficiente pentru exprimarea sentimentelor inimii sale evlavioase și bune. Haydn și-a scris muzica din plăcerea de a o scrie și, cu un limbaj înțelept, dar clar și logic, a exprimat fericit emoțiile calme și burgheze ale spiritului și inimii sale de simplu creștin.

Mozart a insuflat aceleași forme cu valoarea neprețuită a inspirațiilor rafinate ale sufletului său.

Beethoven a adunat moștenirea intelectuală a lui Haydn și Mozart și a rămas fidel pentru o vreme legilor lor imperioase. Încetul cu încetul spiritul său profund, sufletul său, care era cel mai mare pe care îl cunoaștem, pentru că era cel mai profund agitat de pasiunile și sentimentele omului modern; pentru setea lui de libertate nelimitată; prin neliniștea constantă a spiritului său; pentru aspirațiile și speranțele inimii sale și pentru îndoielile și disperarea inteligenței sale; Sufletul eroic al lui Beethoven a experimentat, pe măsură ce creștea în îndrăzneală și libertate, că formele clasice au micșorat, cu formele lor fixe, măreția inspirațiilor sale și au oprit zborul fanteziei sale. Sunt matrițele clasice într-adevăr prea mici pentru ideile omului modern? Adevărul este că succesiv lucrările lui Beethoven, Sonatele, Cvartetele, Simfoniile s-au îndreptat către forme mai puțin riguroase și mai fixe. Beethoven a fost omul care cunoștea cea mai mare muzică dintre contemporanii săi; dar era şi sufletul cel mai neliniştit, cel mai însetat de poezie şi libertate, cea mai mare inimă şi cea mai agitată de sentimente umane esenţiale şi eterne. Îndrăzneala tehnică pe care o dezvăluie lucrările sale este explicată și justificată prin măreția concepțiilor sale, prin înălțarea incomparabilă a naturii sale morale.

După îndrăzneala sa, a fost condamnată definitiv simetria formelor clasice? Toată arta modernă este un răspuns la această întrebare fundamentală.
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întrebarea criticului sau istoricului de artă. Primul scop al acestor note a fost să îi răspundă printr-o interpretare argumentată a faptelor istoriei. În acest moment al recenziei mele, reproduc cuvintele lui Maurice Emmanuel (i) care dezvăluie foarte precis propriul meu sentiment: Unele lucrări contemporane, care vor fi admirate în viitor la fel ca lucrările clasice, au reînviat tipul de melodie. alcătuirea corespondențelor egale. Nu există nicio formă, oricât de veche, oricât de neobișnuită, care să nu poată fi întinerită printr-o gândire liberă și viguroasă. Ar fi o greșeală să credem că anumite planuri corespund fiecărei epoci cu excluderea altora. Muzica este. ca și arhitectura, în fundamentele ei esențiale, o artă în care nemaiîntâlnitul valorează foarte puțin. Pe baze vechi, un muzician creativ poate combina materiale foarte noi și poate construi o lucrare originală. Artistul se bucură de toate libertățile atâta timp cât le disciplinează. Are toate drepturile, chiar și de a-și susține clădirile pe baze vechi, pentru că are și dreptul să trateze amenajarea și decorarea diferitelor părți ale acesteia după cum consideră de cuviință.

unsprezecelea

Prima piesă cu muzică care a fost interpretată la Paris a fost La Pinta pazza, de Strozzi, dată din ordinul cardinalului Mazarin în 1645, cu ocazia logodnei lui Ludovic al XIV-lea. Mai târziu, în 1647, a fost pus în scenă cu mare succes Orfeo c Euridice, de Rossi.

Entuziasmul provocat în toate clasele societății de modelele noii arte inventate de italieni, l-a hotărât pe rege să creeze Academia Națională de Muzică, pentru care au fost încredințați abatele Perrin și organistul Cambert, autori ai unei drame muzicale. Po mone, reprezentat apoi la Paris cu oarecare succes.

(1) 	Histoire de la langue musicale.
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În această perioadă a apărut în Franța muzicianul italian Juan Bautista Lulli (1633-1687), care a scris și interpretat în capitala Franței câteva \ intime două lucrări de genuri diferite, care i-au adus numele de „creat din dramă”. liric." Lulli nu a făcut decât să întărească elementele operei concepute și create de italieni. Dar atunci când a fost transplantată la Paris, invenția geniului italian trebuie să fi suferit neapărat de pe urma influențelor! mediu nou; se îndoaie, se transformă, se adaptează la gusturile și înclinațiile unei societăți care diferă atât de profund de cea italiană.

Vorbind despre celebrele ceartă dintre gluckiști și picnic, Gustavo Desnoiresterres (1) spune: „Italianul este mai sincer și mai corect decât francezii, pentru singurul motiv că este mai pasionat: nu-i face plăcere să nu fie de acord; este mișcat și aplaudă: în timp ce noi dăm mare preț șmecherii, ascuțind spiritul cu ceea ce nu se merită” (2).

Poporul francez este mai presus de orice inteligent și pasiunile lor sunt inteligente; el raționează spontan, întrucât englezul este observator. El încearcă ca în artele sale, ca în toate manifestările vieții sale publice, legile rațiunii comune să predomine întotdeauna. Geniul său raționalist, realist, logic, îndrăgostit de ordine și claritate expresivă, îi lipsește imaginația creativă adevărată, sensibilitatea profundă și este deosebit de mulțumit de lucrările care se adresează facultăților reflexive și înțelegerii mai mult decât celor care vorbesc sensibilității și inimii. Așa se explică de ce francezul posedă într-o măsură eminentă instinctul pentru dramă, sentimentul înnăscut pentru adevăr, pentru firesc, pentru logic, care s-a dezvoltat.

(1) 	Giajck și Piccinni (1774-1800); Paris, Librairie Academy inique. —1875.

(2) 	„Italienii – scrie Nietzsche – vor prin arte să se odihnească de adevăratele lor pasiuni; francezii caută în artă ocazii de a-și demonstra judecata și de a o transforma într-un izvor de elocvență, într-un pretext pentru a ține discursuri”.
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încolăcit cu cxc a (i). Adaptarea operei it: -liana a fost redusă pentru francezi la problema introducerii muzicii vocale și instrumentale în tragedia clasică (2). într-un fel pentru a le face pe plac fanilor

balete (gen în Franța constant în vogă), fără a aduce atingere drepturilor poeziei literare. „Era convenabil să existe un echilibru egal între trei nevoi, spune Lionel de la Laurencie în lucrarea sa despre Le Goût Musical cu France, discreția traducerii muzicale care nu ar trebui să împiedice ascultarea versurilor, admiterea dansurilor și divertismentelor și corectitudinea si nobletea expresiei musicar1 .

Tragedia lirică franceză nu putea fi mai bine definită. Lulli s-a apropiat foarte mult de acest ideal cu muzica monodică și silabică pe care a scris-o pentru piesele tragice ale lui Quinault (3). Renumitul armonist Rameau (1683 - 1764) Campra (1660-1744), și alții au scris lucrări similare.

(1) 	„Naţiunea noastră are un cap dramatic, dar lipsit de ureche muzicală”, a spus La Harpe, citat de Desnoiresterres, care adaugă: „... şi cel puţin în asta La Harpe a avut dreptate”.

(2) 	În tragedia lui Corneille și Racine.

(3) 	Quinault Felipe (1635-1688), poate fi considerat unul dintre creatorii operei franceze și singurul dintre coautorii săi literari care a meritat atenția și aprobarea posterității. Persea, Proserpina, Armida, Orlando, alte subiecte fabuloase ale mitologiei antice și ale ficțiunii poetice a timpurilor moderne, au fost intrigile tragediilor sale, pe care Quinault le-a compus după gustul italienilor, dar depășind de fapt modelele acestora. . O intriga usoara si clara, personaje simple, pasiuni blande si blande, sentimente tandre, un stil limpede si firesc, versuri dulci, sublime si energice, pe scurt, delicatesele inimii si gratiile. Poezia sunt calitățile care dau preț dramelor lui Quinault și care dau acestui poet dreptul la un loc de cinste printre poeții clasici ai domniei Marelui Ludovic. Lucrările lui Quinault nu pot fi numite perfecte, nici măcar în genul mitologic și minunat în care a excelat; dar dacă după el Fontenelle, La Mothe, Bernard şi chiar universalul A^oltaire, au încercat să-l depăşească în acelaşi gen, cert este că au fost cu mult sub predecesorul său. Pe scurt, Quinault se bucură în opera franceză, ca Molière în comedie, de gloriosul titlu de „incomparabil”.
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tes la cele lăsate de Lui lì, fără a modifica absolut nimic din structura generală a pieselor sale. Pe la 1752 Rameau era monarhul absolut al scenelor din Paris. Opera sa Castor et Pollux (1737) îl plasase în fruntea compozitorilor francezi, iar autoritatea sa era la fel de absolută ca cea a lui Lulli sau Handel la Londra. Dar în 1752 o companie italiană, cunoscută în mod popular sub numele de Les Buffons, a obținut permisiunea de a ocupa sala Operei din Paris și acolo au oferit un sezon de intermezzi grațioși, dezvăluind cele mai bune producții ale stilului vocal italian. Parisul, nehotărât pentru o clipă, s-a împărțit prompt în două petreceri furioase. Vechii conservatori s-au adunat în jurul stindardului lui Rameau și a ceea ce se numea arta națională; partidul revoluționar a fost de partea străinilor; timp de câteva luni Guerre des Buffons a captivat pe toată lumea și chiar a căpătat importanță politică. Pamflete peste pamflete au plouat; au fost lansate nenumărate satire și au fost publicate mii de calomnii. Grimm în Petit Prophète de Bohmischbrod, a amenințat poporul francez cu dispariția dacă nu se converteau o dată pentru totdeauna la muzica italiană; Coin du Roi a răspuns cu mai puțină judecată, dar cu mai multă acrimonie; Diderot, care îl detesta pe Rameau pentru atacurile sale asupra Enciclopediei, a avut o ocazie excelentă de a se răzbuna; Rousseau, care tocmai producea sa Devin dît Pillage, s-a întors spatele cu o sublimă inconsecvență și a proclamat cu voce tare că limba franceză nu este deloc potrivită pentru cântare și că „muzica franceză” este o contradicție în termeni . Din această controversă a apărut o întreagă școală de operă comică. Poeți precum Marmontel, Eavart și Sedaine au început să scrie despre modelele italiene; Duni și-a adus Ninette a la Cour din Parma și a făcut-o urmată, în 1797, de Le Peintre amorcux; Monsigny și-a lăsat biroul și Phili-dor și-a lăsat calculele și mesele de șah pentru a-și calca pe urmele lui Pergolese; În cele din urmă, în 1768, Gretry a sosit din R )ma, unde petrecuse mulți ani, și a dat lovitura de grație vechiului stil de operă francez cu РЛ Cuadro Par-

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII huile și mai ales cu opera sa Zcmira y Azor, care este cea mai cunoscută compoziție a sa.

Astfel, victoria Guerre des Buffons a fost din partea italienilor.

Aceste certuri literare provocate în preajma lui Rameau și a „Bufoanelor italiene” au constituit antecedentele directe ale marii lupte dintre susținătorii lui Gluck și cei ai lui Piccinni. Cu excepția câtorva filozofi, precum Jean Jacques Rousseau, care a fost convertit de Gluck la principiile sale estetice, susținătorii bufonilor au susținut arta lui Piccinni, în timp ce apărătorii lui Gluck erau cei care se considerau clasiciști și conservatori, admiratori ai lui. arta lui Rameau.

Dar adevăratul creator al grupului scenic care se distinge prin numele de „Tragedie lirică” a fost muzicianul german Cristóbal Willibaldo Gluck (1717-1787). După lungi ani petrecuți în Italia, Anglia și Austria, Gluck s-a stabilit la Paris în 1774. Și-a început oare cariera, ca toți marii artiști și creatori intelectuali, scriindu-și lucrările pe modele? că au satisfăcut mai mult gustul public al timpului lor; dar reflecțiile sugerate de eșecul unora dintre lucrările sale, cunoașterea operelor lui Händel, Rameau și Lulli și, mai ales, influența exercitată asupra spiritului său de ideile prietenului său Raniero Calzabigi, l-au hotărât să modifice pentru a completa concepția și stilul pieselor sale. „Noul mod” de a scrie a lui Gluck, concepția sa despre tragedia lirică, a fost dezvăluit în trei lucrări: Orfeu și Eurydice, (Viena, 1762), Alcestes (Viena, 1767) și Paris și Elena, (\fiena, 1770).

Care a fost doctrina lui Gluck? El a definit-o clar în manifestul-dedicare cu care a trimis partitura lui Alcestes Marelui Duce al Toscana. Mi se pare util să reproduc aici teoria lui Gluck în propriile sale cuvinte:

„Când mi-am asumat sarcina de a pune în muzică opera lui Alceste, scrie Gluck, m-am hotărât să evit toate abuzurile pe care vanitatea neînțeleasă a cântăreților și a cântăreților.
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complezenţa excesivă cu compozitorii^ (τ') o introdusese în opera italiană, şi că, dintre cele mai pompoase şi frumoase dintre spectacole, ei făcuseră pe cel mai plictisitor cel mai ridicol; Am încercat să reduc muzica la adevărata ei funcție, care este de a seconda poezia pentru a fortifica 1;. exprimarea sentimentelor și a interesului pentru situații

(i) Acea vanitate și mulțumire au ajuns la extreme incredibile. În secolele trecute, cântărețul a făcut ce a vrut cu lucrările, a efectuat cele mai capricioase transpuneri și substituții în ele. Așa se explică de ce cele mai serioase lucrări ale celor mai mari compozitori ai secolului al XVIII-lea abundă în vocalizări lungi și reci cerute de castrați pentru a face să strălucească curajul și agilitatea gâtului. „Te implor să cânți muzica mea și nu a ta”, i-a spus într-o zi bătrânul muzician înfricoșător Guglielmi unui virtuoz insolent, amenințăndu-l cu sabia. S-a putut spune că întregul sistem liric italian al secolului al XVIII-lea a fost mai degrabă opera virtuoților decât a compozitorilor, așa cum a fost, de fapt, aproape toată muzica vocală.

Aș putea cita o mie de exemple ale acestor atacuri la adresa aroganței imbecilice a cântăreților, încurajate de cultul pe care le plătea poporul italian și din care au fost victime până și cei mai iluștri compozitori care se aflau la cheremul acelor ființe anormale și insolente. Va fi suficient să cităm două-trei cazuri pentru a vedea până la ce extreme a ajuns vanitatea emfatică a cântăreților. Cel mai semnificativ este următorul, deoarece este un artist a cărui celebritate a ajuns până la noi pe aripile gloriei.

După marele succes atins de partitura Bellini I Copulati ed i Montccchi, o aventură dramatică care a servit deja compozitorilor Zingarelli, profesorul lui Bellini, și Vaccai, opera a fost primită în mod firesc de toate teatrele italiene și a constituit unul dintre triumfurile de la Malibran, un interpret entuziast al operelor lui Bellini. Totuşi, acest cântăreţ, judecând ca ultimul act al lui Vaccai ca fiind superior, 1<> l-a înlocuit pe cel al lui Bellini, stârnind indignarea muzicianului şi poetului.

Și asta era obișnuit.

Într-o perioadă în care artiștii erau departe de a-și câștiga salariul care li se acordă astăzi, Desnoiresterres povestește în lucrarea sa extrem de interesantă, Cafarelli, o sopranist celebră, a acumulat o avere enormă care i-a permis fantezia de a cumpăra un ducat pentru nepotul său. Când capricii de modestie îl atacau, modestia lui nu era ca a tuturor. Pe ușa unui palat pe care-l construise, gravase următoarea inscripție: Amphion Thebas, ego domum. (Amphion a construit Teba, eu am construit această casă).

ISTORIA ESTETICĂ ŞI MUZICA nes, fără a întrerupe interesul: s acţiunii cu ornamente superfine; Am crezut că muzica ar trebui să adauge poeziei ceea ce adaugă la un desen corect și bine compus vivacitatea culorilor și compoziția fericită a luminilor și umbrelor care animă figurile fără a le altera contururile.

Femeile ajutate și sprijinite de cei mai mari domni, erau de o mândrie copilărească, inflexibilă și monstruoasă. Grétry, în Memorii și eseuri despre muzică, a reprodus cu bunăvoință o scenă cotidiană, pe care a prevăzut-o între o actriță și dirijor, în timpul unei repetiții a operei sale „Céphale et Procris”:

„Actrița, pe mese. Ce înseamnă asta. Domnule Aie se pare că orchestra dumneavoastră este în plină răzvrătire.

Directorul, cu bunăvoință — Suntem cu toții aici pentru a-l sluji pe rege și îl slujim cu zel.

Actrița — spun același lucru, dar orchestra ta mă acoperă și mă împiedică să cânt.

Directorul — Cu toate acestea, domnișoară, să mergem la ritm.

Actrița — A compás! Ce înseamnă asta? Urmați-mă și să știți, domnule, că simfonia dumneavoastră este slujitorul foarte umil al actriței care recită și cântă.

Directorul — Când reciți, te urmăresc, domnișoară; dar cântai un aer măsurat, bine măsurat.

Pământul — Destul de prostii și urmează-mă „...

Până și balerinele și dansatorii, astăzi atât de umiliți și uitați, au fost în fața unei aroganțe agresive: Desnoiresterres citează cazuri hilare, și povestește cerințele pe care unii le-au avut cu Gluck și Piccinni. Memoriile, Analele și Amintiri ale timpului abundă în scene edificatoare, cum ar fi următoarele relatate de La Harpe în volumul II al lui Correspondance littéraire:

„Spiritul de disciplină al lui Devismes, noul director al Operei, i-a rezistat tot personalul. Mlle. Guimard, dansatoare, i-a rupt rochiile, ca să-i poată da altele noi, și a refuzat să-i ofere servicii profesionale. Devis mes l-a amenințat pe ministru: „Dorul vrea să dansez?” a strigat cu furie Zeița Terpsichore; Ei bine, fii foarte atent pentru că te voi face să sari! „Vestris, primul dansator, nu a fost mai reținut, nici mai puțin îndrăzneț. (Vestris i-a făcut pe Gluck, Piccinni și pe alți compozitori ai acelei vremuri victime ale capriciilor sale). Într-o zi, când răspunsese insolent, Devismes i-a spus: „Domnule Vestris, știți cu cine vorbiți? - Cu cine vorbesc? Stăpânului talentului meu... „Această desfacere este de genul sublim: Vestris nu a folosit niciodată altele”. Si etc etc

236

MARIANO ANTONIO BARRENECHËA

„Am avut grijă, așadar, să nu întrerup un actor în focul dialogului pentru a-l face să aștepte un ritonello, sau să-l opresc în mijlocul discursului pe o vocală favorabilă pentru a arăta într-un pasaj lung agilitatea lui. voce frumoasă, sau să aștepte ca orchestra să-și ia timp să-și tragă răsuflarea pentru a ține un calderón.

„Nici eu nu am crezut că trebuie să trec repede peste a doua parte a unui aer, când era cea mai pasionată și cea mai importantă, pentru a repeta cu regularitate cuvintele văzduhului de patru ori; nici să închei aerul unde sensul nu se termină, pentru a-i oferi cântărețului facilitatea de a arăta că un pasaj poate fi variat după bunul său plac și în multe feluri.

„Pe scurt, am vrut să scot în afara legii toate aceste abuzuri împotriva cărora, de atâta vreme, bunul simț și bunul gust au strigat în zadar.

„Mi-am imaginat că uvertura ar trebui să avertizeze spectatorii despre caracterul acțiunii la care urmau să fie martori; ca instrumentele să fie folosite proporțional cu gradul de interes și pasiuni și să se evite o decalaj prea mare între aer și recitativ, mai ales în dialog, pentru a nu întrerupe perioada fără sens și inutil mișcarea și căldura scenei.

„Am crezut, în plus, că cea mai mare parte a muncii mele ar trebui redusă la căutarea unei simplități frumoase și am evitat dificultățile care afectează claritatea; Nu m-a preocupat descoperirea vreunei noutăți, decât dacă a fost cauzată în mod natural de situație și legată de expresie; pe scurt, nu există nicio regulă pe care să nu se fi sacrificat de dragul efectului dramatic.

„Așa sunt principiile mele; Din fericire, poemul s-a împrumutat minunat intențiilor mele; celebrul autor al lui Alcestes a conceput un nou plan al dramei lirice. înlocuind descrierile înflorate, comparațiile inutile, moralitățile reci și sentențioase, cu pasiuni puternice, situații interesante, prin limbajul inimii și un spectacol mereu variat. Succesul bun a justificat ideile noastre și aprobarea universală
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Versatil într-un oraș atât de inteligent, mi-a arătat că simplitatea și adevărul sunt marile principii ale frumuseții în toate producțiile de artă”, (i).

Această concepție simplă și logică a operei a fost adaptată în mod admirabil la instinctul dramatic al națiunii franceze și la caracterul limbii sale, care era atât de nemuzicală din punct de vedere al vocalizării și al „virtuozității”. Gluck, în lucrările sale așa-zise „franceze”, a încercat să se conformeze acelei concepții, scriind muzică dominată de adevăr expresiv, claritate și precizie. lipsit de toate înfloririle și ornamentele care abundă în cele mai celebre opere italiene. Gluck a vrut ca muzica să fie o traducere fidelă și sinceră a pasiunilor, a situațiilor, a caracterului personajelor, într-un cuvânt, a acțiunii dramatice. Gluck a afirmat că cea mai mare grijă a lui - așa cum ar spune Ricardo Wágner un secol mai târziu - atunci când a ajuns la muncă a fost să uite complet că era muzician. Este amuzant și curios să citești rafinamentele și subtilitățile pe care le-a prospăt Gluck pentru a explica toate intențiile și adevărurile dramatice și expresive ale muzicii sale, ceea ce l-a făcut pe La Harpe să spună, referitor la Alcestes, că era muzică în proză, adică fără nicio poezie. , nici invenție, nici bogăție. . .

Acestea au fost principiile care l-au ghidat pe Gluck; dar care au fost meritele lui? Până aproape de cincizeci de ani, Gluck scrisese opere italiene în stilul lui Jommelli, Traetta, Piccinni; dar noua concepție pe care a aplicat-o atunci când își scria operele se numea

(i) „O notă a lui Black, traducătorul lui Burney, atribuie scrierea acestei epistole abatelui Coltellini: „Această prefață, spune el, care este o capodopera a gustului, erudiției și rațiunii muzicale, a fost scrisă de abatele Coltellini, un distins poet care se afla atunci la Viena. Autorul englez care o atribuie lui Gluck nu cunoștea cu siguranță această împrejurare, la fel cum făcuse în Franța, în anul 1779, autorul Mercurei, care atribuie această prefață compozitorului german, ale cărui idei și concepții dramatice ar fi fost cele mai importante. tradus adesea de poetul-prologist.”. Ch. Burney. De l'état présent de la musique en Allemagne, dans les Pays Bas et les Provinces-Unies, traduit de l'anglais par Ch. Black; citat de Desnoiresterres.
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Franceză, a fost, de asemenea, nr concepție pentru a merge I ana într-o anumită măsură. Gluck însuși a recunoscut importanța pe care o avea asupra spiritului său idc-ul prietenului poetului italian Raniero Calzabigi.

Calzabigi, într-o scrisoare scrisă din Napoli către Mer-c'irc de France, pentru a revendica autorul libretului pentru I s Danàides oc Salieri, spune în mod expres despre colaborarea sa cu Gluck, care urmează să fie citită:

„. . Când vorbiți despre muzica Danaidelor, observați că a fost ușor de recunoscut în spiritul general al compoziției, maniera măreață, puternică, rapidă și adevărată care caracterizează sistemul creatorului de muzică dramatică (Gluck).

Iată ce am de spus despre asta:

„Nu sunt muzician; dar am studiat mult declamația. Am un talent recunoscut de a recita foarte bine versurile, în special cele tragice, și mai ales ale mele.

„Am crezut, acum douăzeci de ani, că singura muzică potrivită pentru poezia dramatică, și mai ales pentru dialog și pentru aerele pe care noi italienii le numim d'azione, a fost cea care s-a apropiat cel mai mult de declamația naturală, vie, energică; că declamația era doar muzică imperfectă; că s-ar putea sesiza așa cum este, dacă am fi găsit semne în cantitate suficientă pentru a marca tonurile, inflexiunile, strălucirea, moliciunea, nuanțele variate, ca să spunem așa, până la infinitul pe care îl produce vocea când declamă. Mi-am imaginat că acesta este întregul secret al compunerii unei muzică excelentă pentru o dramă, pentru că, după ideile mele, muzica, scrisă despre orice poezie îți place, nu este altceva decât o declamație mai înțeleaptă și mai studiată și, de asemenea, îmbogățită cu armonia acompaniamente; că cu cât poezia este mai precisă, energică, pasională, emoționantă și armonioasă, cu atât muzica care a încercat să o traducă fidel, după adevărata ei declamație, și care va deveni adevărata muzică a acestei poezii, muzica prin excelență.

Meditând asupra acestor principii, am crezut că am descoperit soluția acestei probleme. De ce există aeruri precum Se?
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aproape, se spune, d г Pe^ol , eu la Olyinp 'da; Misero pergolato, de Leo, în Dcmophoon, și atât de mulți alții a căror expresie muzicală nu poate fi modificată fără a fi ridiculizate, fără a fi forțați să se întoarcă la ceea ce le-au dat acești maeștri inițial? Și de ce o infinitate de alte aeruri admit variații, deja remarcate de mulți compozitori?

„Motivul, după părerea mea, este că Pergolese, Leo și alții au găsit expresie poetică pentru acele aeruri, declamația firească, astfel încât să fie stricate prin schimbarea lor; iar dacă există altele care sunt susceptibile de a se schimba, este că până acum nimeni nu și-a găsit adevărata muzică de declamație.

„Am ajuns la Viena în 1761 preocupat de aceste idei. Un an mai târziu, ES contele Durazzo, pe atunci director al spectacolelor de la curtea imperială, căruia îi recitasem Orfco-ul meu, m-a sfătuit să-l adaptez pentru teatru. Am fost de acord cu condiția ca muzica să fi fost scrisă după fantezia mea. L-a recomandat pe Gluck, care, mi-a spus el, s-ar găzdui cu orice.

„Gluck nu se număra atunci printre marii profesori. Hasse, Buranello, Jommelli, Perés și alții au ocupat primele poziții. Nimeni nu știa muzica de declamație, așa cum o numesc eu; iar lui Gluck, care nu pronunţa bine limba noastră, i-ar fi fost imposibil să declame câteva versuri la rând.

„L-am citit din Orfeo-ul meu și am recitat multe părți în mod repetat, indicând nuanțele pe care le-am pus în declamația mea, suspendările, retaile două, încetineala, viteza, vocea sună deja încărcată, deja slăbită, pe care mi le-aș fi dorit. .utilizare în compunerea muzicii adecvate. În același timp, l-am implorat să evite i passaggi, le cadenze, i ritornelli și tot ce este gotic, barbar, extravagant la muzica noastră. Gluck a fost de acord cu totul.”

„Dar declamația se pierde în aer și adesea nu se regăsește; ar fi necesar să fie mereu la fel de animat și această sensibilitate constantă și uniformă nu există. Cele mai notabile caracteristici scapă
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când focul și entuziasmul slăbesc. De aceea se remarcă atâta diversitate în declamarea diferiților actori în aceeași piesă tragică, în același actor în zile diferite, în scene diferite. Același poet își recită versurile într-o zi bine și în alta prost”.

„Am căutat câteva semne care să evidențieze cel puțin cele mai vizibile trăsături. am inventat unele; Le-am plasat între rânduri în manuscrisul lui Orpheus. Pe acest manuscris, însoțit de note scrise în părțile în care semnele nu erau ușor de înțeles, Gluck și-a compus muzica. La fel am făcut și pentru Alcestes. Atât de adevărate sunt toate acestea încât succesul lui Orfeo fiind nehotărât la primele spectacole, Gluck m-a învinuit.

Gluck nu a negat niciodată aceste fapte; dimpotrivă, le-a coroborat pe deplin; dar dacă onoarea creației sale ar trebui împărtășită poetului din Livorno, el a pus din partea sa cea mai esențială, inspirația și inventivitatea muzicii sale, de o mare frumusețe patetică (i). Scorurile sale aveau susținători pasionați și dușmani convinși; Lui Ricardo Wagner i s-au reproșat toate defectele care urmau să fie găsite ulterior . A fost acuzat că a încurcat vocile franceze și că a suprapus dramatismul pe muzică. Unul dintre cei mai înverșunați dușmani ai săi, Marmontel, este...

(T) Gluck s-a stabilit pentru prima dată la Paris, în 1773, pentru a-și pune în scenă Iphigenia la Aulide, pe care o compusese după o adaptare a tragediei lui Racine.

„Această Iphigenia este cea mai pură dintre lucrările pe care le-a compus Gluck. Nu mai puțin pasionat decât Orfeo și Aleestes, este mult mai nobil și mai maiestuos decât aceștia: melodia sa este mai pură și demnă, interesul dramatic neîntrerupt, personajele sale ferm desenate, deși prezentate cu reticență și reținere cu adevărat artistică. Gustave Chouquet, în articolul său despre Gluck din „Dicționarul” lui Grove, își rezumă judecata asupra acestei lucrări într-o singură propoziție fericită, când vorbește despre „calitatea ei sofocleană”: transparența de aur a stilului ei, trama epică deplină, măreția ei și proporţie.o fac comparabilă cu Antigona şi Oedip-Rey. Într-un cuvânt, este o operă cu adevărat clasică, de mare vitalitate și inspirație, dominată de-a lungul timpului de o aspirație evidentă către un ideal înalt.” Istoria Oxford a Mnsic. - Vol. V.

ISTORIA ESTETICĂ Df MUZICA 	?41

a scris o haină despre revoluțiile muzicale din Franța doar pentru a o ataca. I-a reproșat lipsa lui de melodie, în timp ce Jean Jacques Rousseau, convertit la noua muzică, a constatat că cântatul iese din fiecare por; a spus că orchestra lui era prea zgomotoasă (i); i-a negat caracterul său de inovator sau reformator, deoarece recitativul său este același cu cel folosit de muzicienii italieni. Diferența dintre acesta din urmă și Gluck constă în brutalitatea și exagerarea expresiei; refrenele sale nu sunt mai dramatice decât ale lui Rameau; duetele sale se străduiesc să semene cu cele auzite la Roma și Milano. Caracterul distinctiv al muzicii sale este predominanța unei armonii aspre și aspre, este modularea ruptă și incoerentă a aerurilor sale, trăsăturile mutilate și disparate care o compun, neglijența, voluntară sau nu, cu care își alege motivele, pe care a vrut să-l impună cu tumultul orchestrei sale și cu plămânii cântăreților săi.

Marmontel are paragrafe care par să fi fost scrise de un critic contemporan împotriva autorului cărții Inelul Nibelungului. Citiți următoarele, care conține câteva observații foarte curioase care dezvăluie gustul literar al vremii:

„Trebuie să mărturisesc că nimeni nu a făcut vreodată să bâzâie trâmbițele, corzile să mârâie și vocile să muge ca el. Dar cine știe dacă melodia și armonia italiană nu au și o oarecare putere în simplitatea lor, chiar dacă

(i) Marmontel însuși i-a dedicat această epigramă amuzantă: Il arrive le jongleur de Bohême,

Ajung precedat de fiul nom,

Sur les debris d'un superbe poème, (a)

Il fit beugler Achille, Agamemnon,

Se potrivește hurler-ului regina Clitemnestre,

Se potrivește orchestrei infatigabile.

Du coin du roi les antique dormeurs

Au fost mișcați de aceste strigăte lungi,

Și podeaua s-a trezit dintr-un somn lung

Într-un mare zgomot, a văzut arta unui mare om.

(a) Din Ifigenia lui Racine.
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ane cu mai puțin efort ' Pe toate teatrele de îmbrăcăminte s-au experimentat efectele a o mie de piese patice, al căror cântec nu era altceva decât zgomot, și deși presiunile.-» ale cântului nu erau la fel de violente ca cele ale zgomotului Și despre strigăte. , urechile și sufletul francezilor sunt atât de insensibili încât pentru a fi mișcați au nevoie de aceste șocuri adânci? (Yo). ( u en nu vrea să fie mișcat va prefera Shakespeare ' 1 acine : astfel, din același motiv pentru care d ( muzicii norocului i se acordă preferință exclusivă față de muzica italiană, tragedianul englez a fost pus mai presus de toți tragedienii noștri; dar această nouă școală). de gust nu a reușit să se aclimatizeze pe pământul Franței. Făcând, deci, o onoare excesivă muzicianului german, și unul care trebuie să fie infinit linguși, considerându-l Shakespeare al muzicii, mi se pare corect să adaug că nu trebuie exclus pentru a-l favoriza, din teatrele noastre pe Racines din Italia.”

Comparându-l cu Shakespeare, Marmontcl a crezut că îi face o greșeală lui Gluck și susținătorii săi, spune Desìi oiresterres de la care iau această informație, au fost deosebit de șocați de o asemenea asimilare!

Marmontel în Eseul său a ajuns la această concluzie, care pare justă în anumite rezerve, că opera franceză oferea un plan de spectacol magnific, în care nu era nimic de schimbat, nimic de adăugat, dar muzica lipsea; în timp ce, dacă planul operei italiene este defectuos, se afirmă prin frumusețea muzicii sale care ar fi perfectă dacă s-ar elibera puțin din tirania aerului de bravura care au abuzat de 1 s compozitori din peninsula (2) .

(1) 	Ursătoarea La Harpe spunea: „Urechile italienilor nu sunt altceva decât un simplu cartilaj; dar francezii le au pe ale lor rânduite în marocan” — Correspondance littéraire.

(2) 	Grétry în „Memorii și eseuri despre muzică” spune: „Ce le lipsește italienilor pentru a avea o operă serioasă bună? Pentru că în cei nouă până la zece ani în care am trăit la Roma 1 nu am văzut un succes bun. Dacă uneori mulțimea venea în masă să-i asculte, era să audă așa sau
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Duşmanii d-! Ion n Gluck s-a opus tragediilor lor cu operele lui Piccinini (j), iar gluckiștii s-au putut convinge cu multe aeruri ale operelor prolificului compozitor italian, în special cele ale operei Rolando, că cântecul ar putea fi perfect de acord cu scenă și că aerurile unui stil tradițional ar putea avea, de asemenea, mare relief și expresie dramatică.

Această plângere a gluckistilor și piccinnistilor nu era o; dispută retorică zadarnică între scriitorii și filozoful care s-a grupat în jurul celor doi mari compozitori, pentru a opune meritele unuia defectelor celuilalt.

mare cântăreț; dar când a dispărut din scenă, fiecare s-a retras în anticameră să joace cărți și să mănânce înghețată în timp ce publicul căscă”. Președintele des Brosses a povestit ceva asemănător, că atunci când era singur cu Rochemont într-o cutie de la Teatro Della Valle se juca șah, după moda italiană, în timp ce pe scenă se recitau recitative din comedia La perilosa libertad.

(i) „Niccolo Piccinni, un concetățean și contemporan al lui Traetta, s-a născut în Bari, lângă Napoli, în 1728. La vârsta de paisprezece ani a intrat la Conservatorul din Sant'Onofrio și a studiat acolo timp de doisprezece ani sub Leo și Durante. . , iar în 1754 a debutat într-unul dintre cele mai mici teatre din Napoli, a găsit teatrul de benzi desenate în posesia lui Logroscino (1700-1763), un scriitor sclipitor și versatil de farse muzicale care i-a câștigat titlul de ll Dio dell printre publicul care-l admira.'opera Buffa. Cu un singur efort, și-a privat rivai de favoarea populară de care se bucura și și-a construit o reputație care a depășit în curând limitele provinciei sale natale. La Roma, în 1760, a obținut cel mai mare și mai notabil dintre triumfurile sale. Opera sa La Cecchino, ossia La Buona Figliuola a luat orașul cu asalt; S-a dat în toate teatrele, s-a cântat pe toate străzile, a fost subiectul inepuizabil al conversației de stradă. Într-un an s-a cântat în toate capitalele Italiei, iar într-un deceniu s-a dat în aproape toate capitalele Europei. Acest succes rapid și nespus nu a fost depășit în întreaga istorie a muzicii în timpul secolului al XVIII-lea. Calitățile lucrării sunt: un complot amuzant, o abundență de melodie strălucitoare și plăcută: un mare simț al culorii și o scriere orchestrală de o bogăție și o elaborare neobișnuită... Aceste fundaluri ale lui Cecchino, calitățile muzicii sale, limitările, nu mai puțin decât meritele sale, ajută la explicarea entuziasmului recepției autorului său la Paris. — Istoria muzicii la Oxford, volumul V.
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El a stârnit problema fundamentală şi insolubilă care. i-ar aprinde pe wagnerieni și anti-wagnerieni3, ceea ce îi îngrijorase serios pe artiștii Cameratei florentine care au creat operă clasică în 1600. Era vorba de a determina, nu superioritatea lui Gluck sau Piccinni, ci care ar trebui să triumfe a celor două tendințe extreme ale naturii umane, a celor două manifestări exclusive ale artei: spiritismul sau senzualismul, adevărul sau frumusețile dramatice și expresive și ficțiunile de fantezie și imaginație, care nu vor decât să satisfacă simțurile publicului.

La Paris, având în vedere natura și caracterul poporului francez, „sistemul” lui Gluck părea să triumfe; cel puțin toți cei care aspirau să-l imite pe Gluck și să nu lupte împotriva lui, așa cum spune La Harpe, erau siguri că vor fi în favoarea publicului. Acest sistem, care este același cu cel al lui AVagner în propunerile sale generale, a trecut prin Revoluția Franceză și a dominat teatrul liric francez până în 1826, dată care marchează triumful radiant al lui Rossini în istoria muzicii.

Urmașii și imitatorii lui Gluck, Sacchini, Salteri. Grétry, Méhul și mai ales Spontini (1774-1851 (1) —

(1) Sacchini, Antonio. (1734-1786) Cântăreț și compozitor de muzică religioasă și patruzeci și una de opere, după Fetiș. O mare parte din muzica lui s-a pierdut. A locuit mai ales la Veneția, la Munchen, la Stuttgart și la Londra. De asemenea, a locuit la Paris, unde a fost recomandat Mariei Antonieta de fratele său Iosif al II-lea al Austriei. A fost un scriitor al perioadei de tranziție de la Gluck și Mozart până în secolul al XIX-lea. Ultimele sale lucrări, dintre care principala a fost Oedip la Cotona, dezvăluie influența inconfundabilă a lui Gluck.

Gréty, André (1741-1813), a scris un număr mare de piese care au fost foarte importante în dezvoltarea istorică a operei comice, deoarece stilul său a fost imitat de Isouard, Boïeldieu, Auber și Adam. Principalele sale lucrări au fost Zcmire et Azor, L'Epreuve villageoise (1783), Richard Coeur de Lion (1784) și La Caravane du Caire 1784). Această piesă a fost scrisă pe cuvintele contelui de Provence, mai târziu Ludovic al XVIII-lea, și a ajuns să fie jucată în timpul vieții autorului timp de mai bine de 500 de nopți. Grétry este autorul unor Essais sur la Musique în care își explică principiile compoziției dramatice, care merg într-un
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toți străinii cu excepția lui Méhul — au fost fideli legilor vechiului model, perfecționat succesiv de Lulli, Rameau și Gluck. De la Lulli la puțin mai departe de teoriile lui Gluck. Aceste eseuri conțin judecăți reușite despre Sacchini, Jommelli, Galuppi; iar din Grétry este fraza des citată că „Mozart și-a așezat statuia în orchestră și piedestalul pe scenă”.

Méhul Etienne (1763-1817), este renumit în principal pentru opera sa Joseph, ultima dintre multele pe care le-a scris pe lângă opere comice, balete și diverse lucrări instrumentale. A fost complet eclipsat în viață de contemporanul său Spontini.

Spontini Gasparo Luigi (1774-1851), a trăit în principal la Paris și Berlin. Discipol al lui Piccinni, marele rival al lui Gluck, Spontini nu a reușit să atragă atenția publicului parizian decât după niște eșecuri care l-au învățat. O mică operă. Milton, dat la Paris în 1804, a inițiat schimbarea averii sale; dar cel mai considerabil succes al vieții sale a fost obținut trei ani mai târziu cu La Vestale, dată la Paris în 1807. În primul autorul calcă pe urmele lui Mozart și în al doilea pe cei ai lui Gluck, fără a eclipsa, se înțelege, calitățile celor două modele eminente ale sale. Mai târziu, Spontini a mai dat câteva lucrări, Fernán Cortés (1809) și Olympic, printre altele; dar numele său trăiește în istorie doar pentru că a semnat scorul La Vestale.

Tradițiile operei seriale de la Paris, modelate de opera artiștilor italieni și ale artiștilor francezi, combinate cu sistemul lui Gluck, deja slăbit în La Vestale de Spontini, s-au diluat în exagerările năucioase ale operelor evreului german Jacobo Meyerbeer (1791 -1864). ), care a dus toate defectele și inconsecvențele teatrului cântător la înălțime, sacrificând astfel abilitățile operistice reale de dragul gustului corupt al timpului său. Iată lista pieselor sale: Jephthá sgelübde (1816) ; Se cere Los Amores de Tebelinda, o monodramă în limba germană pentru soprană, cor și clarinet, în care instrumentistul apare ca personaj dramatic; Alimelck sau Cei doi califi (în germană, 1813); Romilda și Costanza, (1818); Semiramide Riconosciuta, (1819) ; Emma di Resburgo, (1819); Margherita d'Anjou, (1820); L'Esule di Granata, (1822); Das Brande burger Thor, (1823) ; Il Crociato in Egitto, (1824) ; Robert le Diable, (1831); Les Huguenots, (1836); Ein Fcldlager în Schlesien. (1840); Struelisce, uvertură și pauze, (1846); Le Prophete, (1849); L'Etoile du Nord, (1854); Le pardon de Ploermel, (în italiană Dinorahj, (1859) și L'Africaine, (1864).
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Meyerbeer, marea operă franceză s-a îmbogățit în număr de ansamblu și a căpătat o mai mare uitare orchestrală.

Ceea ce cred că am stabilit pe deplin este ce. „Școala franceză”, care datează de fapt nu mai departe de a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, este fiica școlii italiene. Franța, ca și Germania, a primit din Italia germenul muzicii sale, forma teatrului său liric, căruia i-a comunicat doar proprietățile fertile ale gustului și spiritului său.

În mod similar, genul de operă-comic a fost în mod constant influențat de muzica italiană, de la mijlocul secolului al XVIII-lea aproape până în zilele noastre. Monsigny, Г hilidor, belgianul Grétry, muzicieni fermecatori care au perfecţionat comedia lirică, au fost fericiţi şi spirituali litatori ai lui Pergolese, Vinci, Léo şi Piccinni. Kl doctor Iurney, în Istoria muzicii europene, subliniase, deja în secolul al XVIII-lea, derivarea comediei lirice franceze din opera bufa creată de școala napolitană. Paisiello, Anfossi, Cimarosa și succesorii lor au avut, de asemenea, o influență directă asupra Dalayrac Ierton, Boieldieu și Isouard, compozitori francezi care umplu perioada de la începutul Revoluției Franceze până la apariția lui Rossini. Boieldieu, cel mai „francez” dintre toate, este tocmai cel mai impregnat de harul lui Cimarosa. Doamna Sa Albă, o adevărată bijuterie a genului, subliniază, de asemenea, clar că muzica autorului El Barbero de Sevilla ajunsese deja la urechile compozitorilor francezi. Dar cei doi compozitori ale căror lucrări dezvăluie cel mai clar influența lui Rossini sunt Auber și Ferold, care sunt considerați de francezi cei mai tipici reprezentanți ai spiritului național (i).

(i) „Boieldieu Francois Adrien (1775-1834), poate fi numit Bérangerul scenei franceze. A fost un compozitor tandru și grațios de melodie lirică, al cărui stil operistic este pe bună dreptate numit de Hiller „o continuare artistică a chansonului”. Prima sa lucrare majoră a fost Califul din Bagdad, dat la Teatrul Favart în 1800; cele două capodopere pe care le-au realizat
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al doisprezecelea

Genurile și formele care s-au individualizat treptat în cele două secole anterioare secolului al XVIII-lea, precum și formarea naționalităților muzicale. Ei ajung în aceasta, despre care se poate spune că este epoca de aur a istoriei muzicii, dezvoltarea sa supremă, dezvoltarea sa finală și, ca să spunem așa, punctul cel mai înalt și mai luminos al pildei descrise de întreaga sa existență.

Nu poate fi sigur, așa cum am citit în Encielo

renumele ei sunt Jean de Paris (1812) și La Dame Blanche (1825), este considerată pe bună dreptate drept unul dintre cele două sau trei modele perfecte ale operei comice franceze”. Istoria muzicii la Oxford, vol. V.

Auber Daniel (1782-1871) autor prolific de opere și opere comice „Poziția lui Auber în istoria artei sale”, spune Grove’s Dictionary, „poate fi definită ca fiind cea a ultimului mare reprezentant al operei comice, fază a muzicii dramatice în care mai mult decât oricare altul, particularitățile caracterului francez au căpătat o expresie strălucitoare. În unele dintre lucrările sale, precum Le Maçon și Les diamants de la Couronne, Auber exprimă grația domnească, verba, dulceața iubitoare și roz a sensibilității franceze, într-un mod care este atât fermecător, cât și în esență național.

„Contribuția principală a lui Auber la repertoriul de mare opera”, se arată în Oxford History of Music, Vol. Λ II, „a fost La MuetU de Portici (Masaniello). În cea mai mare parte a vieții a scris pentru Opera-Comique și a produs (în mare parte în colaborare cu Scribe) vreo patruzeci de opere ușoare și operete – în mare parte de scurtă durată – întotdeauna strălucitoare și amuzante, scrise sincer pentru moment și dedicate burgheziei. Ce vei face? C'est le genre, a răspuns Auber când Wagner și-a exprimat surprinderea față de anumite trivialități. La Opéra Comique Scribe și Auber au corespuns minunat. Ambele dădeau dovezi de spirit, grație, fler teatral și uneori pasiune egală – dar, în fraza lui Heine, unuia îi lipsea poezia, iar celuilalt îi lipsea muzica. În afara scenei franceze, Fra Diavolo (1830), Le Domino Noir, Le Philtre (1831) și fermecătoarea piesă Le Maçon (1825) sunt cele mai cunoscute. Acesta din urmă a fost foarte popular în Germania sub cl
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pedia de la Mùsica (i), publicată la Paris sub conducerea profesorului Lavignac, că întregul secol ХѴІГ1 a fost o manifestare pur scenică, deoarece în acest secol au apărut marile lucrări ale lui Philippe Lanuel Iach și simfoniile lui Haydn și ale lui Mozart, ca să nu mai vorbim de alte lucrări care ilustrează istoria muzicii pur instrumentale și simfonice și a muzicii religioase. Dar nu este mai puțin adevărat că, în același secol al XVIII-lea, calitățile strălucitoare ale genurilor melodramatice — opera buffa, opera seria și tragedia lirică — au atins cel mai splendid nivel al apogeului și al extinderii lor complete în toată Europa.

Am avut deja multe ocazii în cursul acestui Eseu despre evoluția muzicii europene să subliniez gloria incontestabilă care revine Italiei pentru că a fost casa generatoare a tuturor formelor în care spiritul muzical s-a manifestat și în aceste noi numere mi se oferă posibilitatea de a sublinia importanța. esențială pe care artiștii italieni au avut-o în crearea diferitelor genuri de teatru melodramatic, o influență atât de mare încât se poate asigura că opera franceză sau tragedia lirică franceză ca de obicei

Numele Maurcr und Schlosser. C'est de la futilité indestructible”.

— Hérotd Luis (1791-1833), acompaniator și director de cor la Opera Italiană din Paris, un nefericit imitator al stilului lui Rossini, colaborator al lui Auber și Carafa, autor al multor lucrări care au fost puse în scenă la Operă - Comique și ale căror cele mai cunoscute sunt Zampa (1831) și Le Pré aux Clers (1832).

—Hatévy Jacques (1799-1862), profesor la Conservator, director de canto la Operă, autor al Cursului de contrapunct și fugă, publicat sub numele de Cherubini, autor al unui număr mare de opere, în stilul imitat de The hughenoți și opere comice, dintre care lucrările care se mai amintesc sunt La Juive, capodopera sa, (1835) și La reine de Chypre (1841).

Georges Cucnel poate fi citit despre acest gen esențial francez: Les Créateurs de l'Opera Comique français. Librerà Alcan. Paris.

(ï) Volumul II al Părții istorice, pg. 815.
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numită, opera comică, opera romantică. rusul., şi toate subdiviziunile pe care sentimentul naţionalist al criticilor şi istoricilor vrea să le găsească în teatrul muzical. nu sunt altceva decât derivări, transformări sau adaptări ale operelor italiene.

Această supremație a teatrului muzical italian, care a servit drept model pentru teatrul universal, se explică în primul rând prin calitățile infinit superioare ale geniului italian. pentru spontaneitatea și inventivitatea mai mare a artiștilor săi, pentru fecunditatea sa mai mare și pentru frumusețea mai mare a inspirației sale melodice.

Am mai spus în alte numere că artiștii italieni au fost adevărații creatori ai Sonatei, cvartetului, concertului instrumental cu acompaniament de: cvartet de arcuri sau orchestră și formele simfonice care au precedat realizarea uverturii; dar muzica de teatru, în care acele forme primitive de muzică instrumentală au dispărut sau s-au contopit, destul de ciudat, este mult mai mult decât orice altă manifestare a artei sonore, o creație pur italiană, produs al sufletului, al limbajului, al sensibilității, din atmosfera incomparabilei şi glorioasei patrii a lui Rossini. Un muzicograf italian, D'Arienzo, dacă îmi amintesc bine, notează pe bună dreptate că Beethoven nu ar putea niciodată să creeze un adevărat act de muzică teatrală; că Mendelssohn, atât de spontan melodios, era aproape în întregime lipsit de orice aptitudine reală pentru cântatul melodramatic. Și Berlioz? Berlioz, continuă același autor, fantasistul și cultul Berlioz, a impus tăcerea personajelor sale în timp ce făcea să cânte clarinetul și violoncelul. De asemenea, Haydn nu a reușit să termine o piesă perfectă. Și Y'agner... cu Wágner — să avem în sfârșit sinceritatea să o spunem odată pentru totdeauna — ne aflăm în mijlocul unei noi înfloriri a transcripției și a variației simfonice. Mozart este o excepție divină. . .

Nu trebuie să mă grăbesc ca să nu pierd metoda din care trebuie să rezulte claritatea expunerii mele. Mă voi ocupa de aproape toate problemele implicate în istoria muzicii teatrale și simfonice în secolul al XIX-lea.
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și voi lăsa atunci destule pentru a discuta despre conceptele sălbatice care circulă astăzi despre artiștii și arta secolului trecut.

Geniului superior al artiştilor italieni, trebuie să adăugăm că, datorită expansiunii rapide a teatrului lor, emigrărilor şi călătoriilor lor continue şi perpetue prin toate numeroasele curţi ale Europei, în exemplarele lăsau amintirea vie a ritmului lor, sugestia personalității lor și exemplul strălucit al lucrărilor lor pe care artiștii locali au încercat să le imite.

Când școala romană, ilustrată de numele lui Rossi, Marazzoli, Abbatini, Carissimi, a fost înlocuită în jurul anului 1700 de școala venețiană, Cavallis, Cesti și Legrenzi nu au moștenit gustul muzical roman pentru marile ansambluri polifonice și simțul său profund. a poeziei și a unității dramei; dar au adus la perfecțiune arta cântului solo și aria dramatică, care avea să aibă o influență extraordinară asupra dezvoltării întregii muzici de teatru.

Veneeia era tocmai punctul de intersecție între arta popoarelor nordice și cea a popoarelor sudice, între arta idealistă germanică și arta senzualistă italiană, între care arta franceză urma să fie plasată ca manifestare meditată de echilibru și reconciliere.

De la vechiul maestru flamand Adrián Villaert și discipolii săi imediati, Cipriano de Rore, Niccolo Vicentino, Francesco della Viuola; de la Zarlino și îndrăznețul inovator Gabrielli și strălucitul revelator Monteverdi, o tradiție este continuată, iar în capela ducală seria maeștrilor este completă ca și seria dogilor și seria patriarhilor. Încercările au fost adăugate; s-au făcut. noi experiențe în toate sensurile, în așa fel încât, în secolul al XVIII-lea, Veneția, cu tradiția ei lungă și glorioasă și cu capela ei San Mareos, și cu cele patru conservatoare ale sale, și cu cele șapte teatre și cu faimoasele sale c meions de gondolieri, este adevărata țară a melodiei.Anecia, care a deschis primul teatru de operă.

HISTORIzV LSTÉTI^A ΓΓ, MUZICA 	251

-X · arată, a fost casa lui 1 . emela d' opera care a avut mai multă importanţă în istorie. A fost, cu Napoli, cel mai mare seminar european de muzică vocală, iar vocea a mers la aproape toată muzica de teatru italiană. Veneția a fost, cu Та/tini, patria instrumentului italian prin excelență, cea pe care Rafael a pus-o în mâinile lui Apollo din Parnas, și cu care divinul Corelli a cântat ca Apollo; Era patria viorii.

Lotti s-a nascut in \7enecia in 1655. Marcello in 1685. Ga-luppi in 1703. Bertoni in 1737. Furlanetto in 1738. Tartini, \zivaldi, profesor de Bach. Pescetti, erau venețieni.

La Veneția, cei mai buni profesori străini au predat în conservatoare: Domenico Scarlatti, primul clavecinist al vremii sale; Pórpora care l-a sfătuit; principiile lui Haydn; Hasse a venit in \renezia pentru a studia si a se inspira, si s-a casatorit cu un venetian ilustru, cantareata Faustina Bordoni; Jommelli și Sacchini și-au scris cele mai bune lucrări în Aenecia. La marginea apelor adunate ale Veneției, Handel, Gluck, care mai studiaseră la Milano timp de patru ani, sub conducerea lui Giovan-Battis ta Sammartini (unul dintre creatorii simfoniei clasice), Piccinni și Paisiello, au scris câteva dintre ele. cele mai tandre opere. Cimarosa a murit la Veneția. Mozart, adolescent rafinat, copilul geniului, a petrecut carnavalul la Veneția și a primit primele sale inspirații dramatice în orașul lagunelor. „Toate teatrele din lume și chiar și cele din Italia au muzicieni venețieni”, a observat călătorul Lalande. Algarotti și-a adunat documentele la Veneția pentru a-și scrie Eseul despre operă. Acolo Jean Jacques Rousseau a început în muzica italiană. Metastasio și-a publicat scenariile acolo. Iubitorii de muzică: au adus de la Veneția cea mai bogată comoară de partituri scrise de mână. În copilărie, celebrul Banti a cântat pentru prima dată în cafenelele venețiene. Iar Faustina Bordoni, soția lui Hasse, idolatrizată de întreaga Europă, care a portretizat-o în pastel pe Rosalba și al cărei portret se află acum în galeria Dresda printre capodopere, a fost Faustina Bordoni, venețiană.
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de artă italiană dobândită de la Sajorna prin munificitatea regelui Poloniei Augustus III (i).

AA^enecia a fost Grétry pentru a fi iniţiat în toate secretele artei divine căreia trebuia să-şi dedice viaţa. . . Iar Gluck a părăsit Veneția la Viena și apoi la Paris, deja preocupat de reforma sa teatrală, ale cărei principii se născuseră în spiritul său în contact cu geniul italian; De la X^e-necia Händel a plecat la Hamburg si la Londra pentru a lasa moștenire Angliei teatrul și oratoriul său; Liasse a plecat din Veneția la Dresda pentru a crea Opera Națională Germană și apoi la Londra pentru a concura cu Handel; din Italia au plecat de la Traetta, „cel mai tragic dintre italieni”, la Sankt Petersburg; Jommelli spre Viena și Stuttgart; Piccinni la Paris pentru a opune invențiile geniului spontan al Italiei creațiilor lui Gluck; Pórpora la Dresda, la Londra, la curtea lui Carlos \rI, dintre care Antonio Caldara, Juan José Fux, Giuseppe Porsile si fratii Conti fusesera anterior vedete; Sarti la Copenhaga; Sac-chini la Londra, al cărui public a fost idol de ceva vreme; elegiacul Paisiello spre Paris și Sankt Petersburg, unde a petrecut opt ani consecutivi; Cimarosa spre Viena, Varșovia, Sankt Petersburg; Cherubini la Paris, pentru a conduce Conservatorul Naţional de Muzică; toate acestea și încă o mie au părăsit peninsula pentru a răspândi în întreaga lume inspirațiile divine, exemplele inimitabile și învățăturile muzicale roditoare create de geniul nemuritor al Italiei.

Tradiția stabilită de marii maeștri ai școlii napolitane a fost continuată de Nicolo Pórpora (1686-1766), elev al lui Gaetano Greco, și care a trăit aproape întotdeauna în Aliena, remarcându-se foarte mult în muzica sacră, care a fost numit Părintele recitativului. pentru marea dezvoltare pe care a dat-o acestei părți a melodramei.

(1) Ph. Monnier. — Venise au XVIIIe Siecle. - Paris, 1911.
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fată; și de Giovanni Paisiello (1741 - 1815) (1), care a perfecționat formele teatrale pe care Rossini le va reînnoi mai târziu. Paisiello a locuit multă vreme la Sankt Petersburg, dând rușilor cu celebrele sale lucrări Nina pacca per Amore, Il Barbiere di Siviglia, Pirro, Re Teodoro, gustul pasionat pentru muzica italiană.

Lista maeștrilor celebri ai secolului al XVIII-lea se completează cu numele lui Domenico Cimarosa (1749 1801) autor al lui Giannina și Bcrnardone și o lucrare în mortare. Căsătoria secretă; Antonio Sacchini, autor al unui Oedip citat ca model de dramă serioasă; Liggi Cherubini (1760-1842); Pietro Guglielmi (1727-1804); Nicolo Zingarelli (1752 - 1837); iar între minorii Antonio Caldara, Leonardo Leo, Pastinale Caffaro, Giuseppe Sarti (2). Baldassarc Galuppi.

(1) 	„Giovanni Paisiello s-a născut în Taranto și a studiat la Conservatorul Sant'Onofrio; ar putea fi considerat un mare compozitor pentru uniformitatea succesului său. Toată viața lui a fost o procesiune triumfătoare de la Napoli la Sankt Petersburg. de la Sankt Petersburg la Viena, de la Viena la Paris; A fost favoritul lui Ferdinand al IV-lea, al marii Ecaterine, al lui Iosif al II-lea, al lui Napo León: primele sale opere 11 Marchese di Tulipano și L'Idolo cinese, au făcut înconjurul întregii Europe, Barbiere di Siviglia a fost o adevărată instituție și Rossini. a fost fluierat treizeci de ani mai târziu pentru că a îndrăznit să pună pe muzică același scenariu. Pentru noi, principalul interes al muzicii lui Paisiello este că marchează, mai mult decât al oricărui alt italian, tranziția dintre secolele al XVIII-lea și al XIX-lea” Oxford History of Music. Vol.V.

Pe lângă unele lucrări de muzică religioasă, Paisiello a scris mai mult de o sută de lucrări de scenă, strălucind mai ales în opera buffa.

(2) 	„Sarti Giuseppe (1729-1802) este un compozitor cu care istoria a fost prea severă. A fost pe nedrept crud într-o anumită ocazie cu Mozart, iar istoria l-a amintit mereu împotriva lui; dar s-a uitat și că el a fost un compozitor cu adevărat inventiv, un contrapuntist extrem de priceput și un maestru strălucit și îndrăzneț al orchestrei. Partitura lui Anuida, de exemplu, conține multe resurse care au fost atribuite liber lui Berlioz și Wagner: libertate remarcabilă în tratarea arcurilor, combinații instrumentale extrem de colorate. Muzica baletului și a cavatinei Vine la mine ar fi de ajuns pentru a salva lucrarea
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Pietro Generali, Antonio Lotti, 1 erdin.aido Гаёг, Pietro Raimondi, Simone Mary, Antonio Salieri (i), Ferdinando Paini și Stefano Pavesi.

Numele tuturor acestor muzicieni indică o perioadă de decadență în istoria muzicii italiene, dccadenci manifestată deja în mod clar după moartea lui Cima-rosa, survenită în 1801.

Până în prima jumătate a secolului ΧλΠΙΙ. se spune cu

uitare. Este adevărat că celelalte opere ale sale, Le Gelosie villano, C iulio Sabino, Dorina, Il Re Medonte nu s-au ridicat la un nivel atât de înalt; cu toate acestea, abilitatea unui om poate fi judecată pe bună dreptate după cel mai bun test al său, iar istoria trebuie să acorde o oarecare cinste artistului versatil care a lărgit sfera expresiei orchestrale, care l-a învățat pe Cherubini să scrie fugi și care a fondat Conservatorul din Sankt Petersburg.” Istoria muzicii la Oxford. Vol. У.

Sarti a scris peste patruzeci de opere care au fost interpretate fără succes; A locuit la Londra, la Copenhaga, la Veneția, la St. l'etesburgo și la Milano, dedicat mereu predării artei sale. De asemenea, a scris multă muzică religioasă.

(i) „Antonio SamKri (1750-1825) are mai multă importanță în istorie decât Sarti și Paisiello: profesorul căruia Beethoven nu a disprețuit să se considere discipol. Născut la Legnano, în Aeueto, a mers mai întâi la Viena, unde Gassi-nann l-a luat sub aripa sa și unde, în 1770, a avut primul succes cu o operă comică Le Donne Letterate... Mai târziu a fost elev al Gluck, care i-a dat să pună în muzică libretul pentru Les Danaides, pe care Gluck îl primise de la directorii Academiei de Muzică din Paris. Cu această lucrare, interpretată în 1784, reputația lui Salieri s-a stabilit cu siguranță... Restul operei dramatice a lui Salieri este de mai puțină importanță, iar el a continuat să scrie până în 1804. Dar cele trei lucrări principale ale sale (cele deja citate plus Axur, Re d'Ormus). ) i-a oferit o poziție onorabilă printre compozitorii timpului său și sunt suficiente pentru a-și salva numele de la uitare. Este incontestabil că muzica lui nu reușește să ne rețină atenția mult timp. Trebuie plasat între metodele celor doi mari contemporani ai săi: are un imbold mai puțin dramatic decât cel al lui Gluck și un geniu mai puțin melodic decât al lui Mozart, urmărind fluxul angajamentelor și profitând de circumstanțele succesului... El a dat lecții lui Beethoven și a fost director la școala unde a fost educat Franz Schubert...” Oxford History of Music. Vol.V.

Salieri a scris multă muzică vocală, instrumentală și de dans, cantate și aproximativ patruzeci de opere.
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Motivul, în principal melodrama, a fost că italienii au abuzat de melodie, pasând foarte puțin de armonie. Din 1780 până în 1800, mai mult sau mai puțin, opera italiană își pierde originalitatea, prospețimea, iar naturalețea și simplitatea seculară a stilului ei sunt pervertite. În acei douăzeci de ani compozitorii italieni au insistat să elaboreze mai mult formele, să lucreze armonia și să complice jocul instrumentelor în mod german, totul împotriva geniului rasei, din moment ce muzica italiană, și cu cel mai mare motiv cel al opera, și-a datorat atât frumusețea, cât și gloria formei cântului periodic. Această formă, în lucrările lui Jommelli, Galuppi, Anfossi, Traetta, Sacchini, Guglielmi, Righini și Cimarosa. El pierde treptat în expresia vocală, euritmia, unitatea și continuitatea melodică care i-au făcut frumusețea tradițională. Discuția provocată, în jurul operelor lui Gluck, le dovedise maeștrilor italieni că nu se pot face mai multe opere cu simpla risipă de arii d< bravura. Gluck era disprețuit, dar s-au încercat să-l imite, iar imitația, așa cum se întâmplă întotdeauna, a făcut ca muzica italiană să-și piardă unele din calitățile sale amabile.

„Muzica italienilor este în mod natural cântând, iar cea a germanilor este în esență expresivă”, spune Luigi Torchi (i). Această formulă nu este absolut exactă, dar nu știm una mai bună. Un fel de mantie armonică acoperă muzica germană, care este sinceră ca intenție, în timp ce muzica italiană arată aproape întotdeauna o dorință de exhibiționism. În muzica germană există mai multă artă, în timp ce în italiană există mai multă viță de vie.Ceea ce în Germania se numea expresie nedefinită a produs muzică instrumentală; În Italia muzica a preferat să se simtă limitată de cuvânt. Dar trebuie să distrugi și prejudecățile. Mozart, Schumann, Weber și Wagner au dat dovadă de cât de multă melodie este capabilă și limba germană. Pentru italieni, un popor de o natură mai puțin reflexivă și profundă, formele tradiționale au fost suficiente; in timp ce

(1) Loc. cit.
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Manes, de geniu asimilator neatașat de formă și mai degrabă înclinat spre elaborarea reflexivă, i-a abandonat. Și așa vedem că atunci când muzica se îndepărtează de rațiunea ei de a fi, afirmând în mod romantic importanța expresiei asupra formei, muzica germană se suprapune și se învecinează cu mai sus; exemple Beethoven și Wagner. Altfel îl avem pe Rossini. Până pe vremea marelui Bach, germanii aveau o pasiune pentru îndrăzneală; italienii, dimpotrivă, după Cesti au pierdut complet această pasiune în muzica vocală, iar după Gorelli, Veracini și Zipolli în muzica instrumentală”.

„Germanii, în muzica instrumentală, tot într-o mare parte a secolului al XVIII-lea, au fost legați de importanța formei exterioare, în timp ce italienii, atrași de operă, au renunțat la muzica instrumentală. În această parte a artei italienii și-au abandonat educația la jumătatea drumului, iar când, cu puține excepții, s-au încercat în acest domeniu, au fost nevoiți să recunoască că exercițiul limitat îi făcuse să-și piardă mâna. Cu toate acestea, odată, italienii au avut mâna mai fericită decât germanii; dar azi din sefi s-au transformat in servitori. Este de netăgăduit faptul că germanii, ucenici și imitatori ai maeștrilor italieni, au devenit stăpânii propriilor lor stăpâni în secolul al 28-lea. Este că germanii ghiciseră dezvoltarea, spiritul evolutiv al muzicii instrumentale. Dezvoltarea formei interioare, a forței expresive a subiectului, a fost principalul său obiectiv. Iar dacă această direcție se vede deja, nu doar anunțată, ci clar exprimată în Clavicenul bien temperé de Bach, dacă se observă oarecum în impas cu Haydn și Mozart, ea continuă viguros mai târziu cu compozitorul care personifică noua artă, liberul gândit la marea și pură poezie muzicală, a învins jugul contrapunctului și al formei exterioare. Beethoven a fost omul care, dintre toți, avea cea mai mare muzică în sine. Bun ; dar Beethoven reprezintă omul nou, care iese purificat din epoca revoluției, umple sufletul
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Ma de noi instincte și libertate, do by a, do pur sentiment uman; iar acest om nu este muzicianul înțelept, el este adevăratul Beethoven, artistul.

Reprodusă, pentru a stabili criteriile noastre, justa distincție a notabilului critic italian, voi continua cu evoluția operei italiene în secolul al XVIII-lea, să subliniez. pentru a corespunde acum, importanța pe care cei mai entuziaști interpreți ai săi o aveau și asupra spiritului teatrului cântat.

O mare parte a secolului al XVIII-lea, legile care guvernau construirea unei opere au fost atât de sever formale, încât compozitorul nu putea proceda la propria discreție, nici măcar în ceea ce privește vocile care trebuiau folosite. Numărul ortodox al Personaggi era șase: trei femei și trei bărbați; sau cel mult trei femei asistate de patru bărbați. Prima femeie (Prima donila) a fost întotdeauna soprană, iar contralții celelalte două. Uneori, o femeie cânta rolul unui bărbat, mai ales dacă vocea ei era joasă. În orice caz, era de rigueur că primul om (Primo nomo) a fost o soprană artificială, chiar dacă erau eroi ca Tezeu sau Hercule. Al doilea bărbat era o soprană, ca primul, sau un alto artificial; iar al treilea un tenor. Când a fost introdus un al patrulea personaj masculin (Ultima parte), acesta a fost adesea încredințat unui mic (i).

Aerele încredințate acestor interpreți erau în mod invariabil împărțite în patru clase, fiecare dintre ele se distingea printr-o particularitate de stil bine definită, și nu prin designul său general: aceeași formă mecanică, constând dintr-o primă și o a doua parte în succesiune. de nelipsitul Da Capo, era comun tuturor.

Aria cantabile a fost o mișcare lentă și dulce ca-

(i) Nu era neobișnuit să existe opere, cum ar fi Tesco de Händel, în care toate părțile masculine erau încredințate sopranelor și alților artificiali, care monopolizau aerurile principale și pe a căror popularitate personală se bazau adesea succesele operelor. .aceste lucrări.
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caracterizat, în lucrările celor mai buni maeștri, printr-un tandru imbold al pasiunii. Această arie era de obicei construită în așa fel încât să permită, deseori, introducerea sau adăugarea unor înfrumusețari extemporanee, rezervate la latitudinea cântăreților . Acompaniamentul său, întotdeauna foarte simplu, s-a limitat în multe cazuri la un bas continuu, ale cărui coarde erau umplute de clavecin.

Aria diportamento a fost, de asemenea, o mișcare lentă și de obicei foarte eficientă. Era mai viguros decât cel al Ariei cantabile, mai măsurată, iar melodia ei era, de asemenea, cu un caracter mai hotărât simetric, cu coarne deschise și note susținute aranjate liber, dar fără a permite interpretului oportunități de împodobiri capricioase. Cu un desen fluid și grațios, expresia lui era mai degrabă senină și demnă decât pasională; iar acompaniamentele sale erau rareori mai mult decât un basso continuu bine formulat, cu una sau două viori.

Aria di mezzo carattere a fost tratată cu mai multă varietate. Ca regulă generală, era mai puțin patetic decât Aria cantabile și mai puțin serios sau demn decât Aria di portamento; dar capabile să exprime impulsuri de pasiune mai mari decât acelea. Mișcarea sa a fost în general, deși nu neapărat, andante, a doua parte fiind cântată mai vioi decât prima, și cu revenire la timpul inițial pe Da. Capota. Acompaniamentul său a fost variat și bogat, folosind cel puțin un corp complet de arcuri, cu adăugarea frecventă de oboi și alte instrumente de suflat.

Aria vorbitoare era de natură mai declamativă și, cu siguranță, mai potrivită pentru exprimarea pasiunilor profunde sau a emoțiilor violente de tot felul. Acompaniamentul său era uneori foarte elaborat și denota o mare varietate de instrumente, parte a artei pe care cei mai buni profesori aveau grijă să o adapteze la sensul versurilor textului dramatic. S-au distins diverse forme ale acestei Arie: când, de exemplu, cu o melodie lentă fiecare notă era de acord cu fiecare
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una dintre silabele versului se numea Aria di nota e parola; la fel și termenii Aria agitata, Aria di strepito. și chiar și cele ale Ariei infuriate, au fost aplicate mișcărilor caracterizate de un impuls major sau minor de forță dramatică.

Aria di bravura о d'agilità era, în general, un allegro, compus din „diviziuni” strălucitoare sau pasaje cu înfloriri rapide, calculate pe baza capacităţilor cântăreţilor cărora le-au fost destinate aceste Arii.

Alte mici denumiri pentru aeruri se găsesc în muzica cântată din secolul ХЛШІ; dar cu mai mult sau mai puțină certitudine se pot referi la unul dintre soiurile deja menționate. Astfel, de exemplu, Cavatina se distingea de celelalte tipuri prin lipsa celei de-a doua părți și a lui Da Capo și, în realitate, nu era altceva decât o formă prescurtată a Aria cantabile, Aria di portamento sau Aria di mezzo carattere. .

Aria d'imitazione a fost scrisă în multe varietăți de stil; dar a fost frecvent legată de Aria di mezzo carattere, de Aria cantabile și de asemenea de Aria parlante, remarcându-se foarte mult prin particularitățile expresive (azi s-ar spune simbolice) ale unor detalii obligatorii ale acompaniamentului său instrumental.

Aria all'unisono a fost de un folos rar; dar în cazul apariției sale era strâns legată de Aria cantabile, remarcându-se pentru că vocea, de obicei o soprană foarte expresivă, era acompaniată la unison de o vioară și uneori de un violoncel.

Aria concertata era pur și simplu o Aria di mezzocarattere о Aria parlante, cu acompaniamente mai originale de o anumită bogăție instrumentală.

Continuarea și distribuirea acestor diverse mișcări erau reglementate de legi nu mai puțin înguste decât cele care guvernau împărțirea lor în clase separate. Era necesar ca fiecare scenă a fiecărei opere să se încheie cu un aer; și fiecare membru al Dramatis personae trebuia să cânte cel puțin un aer în fiecare dintre cele trei acte în care lucrarea a fost invariabil împărțită; dar unui actor nu avea voie să cânte două aeruri succesive.
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tu, ca nu era permis, apoi doua aeruri din aceeasi clasa, desi era .11 incredere doi cantareti. Cele mai importante aeruri? plasate la sfârşitul primului şi al doilea act. În actul al doilea și al treilea, eroul și eroina (/7 primo uomo e Ì prima donna) urmau să declame o cină electronică grandioasă, constând dintr-un recitativ însoțit urmat de o aria el'agilita calculată să se desfășoare cu cel mai mare avantaj este. capacitatea de vocalizare a interpretului; și în cele din urmă aceleași două personaje și-au unit vocile într-un mare duet final care a închis scena. Cel de-al treilea act s-a încheiat cu un refren cu caracter liber, acompaniat frecvent de un dans; dar, multă vreme, triourile, cvartetele sau alte mișcări concertate nu au fost permise, deși uneori trei sau mai multe personaje puteau armoniza împreună o oarecare exclamație, la sfârșitul recitativului algia. (1).

(1) Poeții italieni Silvio Stampiglia, Apostolo Zeno și Metastasio au fost reformatorii teatrului liric italian. Primul care a dat dreptate și regularitate melodramei a fost Stampiglia. Dar Apostolo Zeno le-a redus la o formă mult mai bună și el a fost într-adevăr primul reformator; părintele operei italiene. A introdus în melodramă teme grandioase și regale, personaje nobile, obiceiuri convenabile, situații interesante, toate pe care le-a putut prezenta cu adevărată vervă dramatică. Zenon a dat mai multă corectitudine și sublimitate stilului, mai multă sonoritate și armonie versificației, într-un cuvânt, a dat libretului de operă o formă nouă, ridicându-l la rangul de adevărată dramă și de poem obișnuit. În ciuda acestor calități remarcabile, lucrările lui Apostolo Zen sunt departe de perfecțiunea dramatică: lungimea excesivă a scenelor sale, multiplicitatea accidentelor, lentoarea acțiunii și, mai ales, ariditatea și afecțiunile stilului și duritatea versificației. care abundă atât de mult în dramele predecesorilor săi, nu lipsesc cu totul din unele dintre operele sale dramatice.

Figura literară a teatrului liric în secolul al XVIII-lea a fost succesorul lui Zenon, Metastasio (1698-1782), care a trăit multă vreme la Curtea din Aliena, oraș căruia opera italiană îi datorează atât de mult progres. Pentru a aprecia în mod corect meritul lui Metastasio, ar trebui să cunoaștem bine natura și natura melodramei și să stabilim limitele care o despart de tragedie. Xo corespunzătoare acestei lucrări să intre într-o ana meticuloasă
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Deja la mijlocul secolului I al XVIII-lea pare să aibă loc o amalgamare a genului serios și a genului comic, autorii scriu indiferent pe una sau alta șir, iar drama este redusă de agențiile modei și tirania lui. cântăreții la o succesiune de arii, principalul obiect al libretistului era să distribuie nu mai puțin de două arii pentru fiecare personaj. Și merită remarcat aici că virtuozitatea vocală sau gimnastica este un atribut special al genului serios. N. D'Arienzo compară pe bună dreptate Don Giovanni al lui Mozart cu Căsătoria secretă a lui Cimarosa, două capodopere în ambele genuri. Aria serioasă este împodobită cu înfloriri inestetice, în timp ce aria comică nu are niciuna. Comparați aria lui Ottavio: Il mio tesoro, un fel de repetare a temei pregătită printr-o vocalizare corespunzătoare a clarinetului, cu frumoasa arie comică a lui Zeriina: Vedrai carino; cel

tonna și într-o examinare filozofică a acestui gen de dramă, va fi suficient pentru intenția mea să consider opera ca o compoziție care, meritelor dramatice comune tragediei, trebuie să unească alte versuri proprii. Cele pe care le-a scris Metastasi© se bazează mai presus de toate pe fapte mărețe și eroice potrivite pentru a fi cântate, chiar și când vine vorba de întâmplări amoroase. Intriga este aranjată cu o astfel de combinație de incidente încât interesul nu scade nici măcar un moment și menține mereu în viață spiritele spectatorilor. Fără să se piardă în expunerile reci ale primelor acte ale tragediilor, poetul se aruncă în mijlocul acțiunii din primele versuri și se produce cu atâta măiestrie, încât fără a se explica în amănunt, totul ne pătrunde, fără să se piardă. pierderea conștiinței pentru o clipă.claritatea dezvoltării. Acolo unde geniul lui Metastasi strălucește cel mai tare și ceea ce face ca lectura dramelor sale să fie foarte interesantă pentru un cititor modern este în gestionarea pasiunilor și în exprimarea fină a afecțiunilor. Furia, furia, disperarea, ciudă, ambiția, invidia și toate mișcările inimii umane sunt traduse de el cu cea mai mare sârguință și exprimate cu cea mai vie forță și energie.Versurile sale sunt de o asemenea fluiditate, sonoritate și armonie, care pare * a fi citit doar cântând.

În timpul său, Metastasio se bucura de o mare autoritate și era venerat ca unul dintre marile genii umane. Succesorul său a fost Raniero Calzabigi.

Există mai multe ediții moderne ale dramelor Metas ta Y.
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a Elisetei: 	sunt vendicata, a caror prima parte are

o vocalizare de treisprezece bare pe ultima silabă a cuvântului fedeltà, cu aria comică amuzantă a Carolinei: Evero che in casa (i).

Chiar și în genul religios, vocalizările au făcut ravagii. N. D'Arienzo subliniază vocalizările Mesei în si minor a lui Bach; fuga tonale peste cuvintele Kyrie Eleison, nu în genul coral, ci în stilul florid al Liturghiei de Requiem a lui Mozart. Ca caracteristici ar putea fi citate pasaje precum Liturghia de Requiem a lui Verdi și Stabat Mater al lui Rossini.

Dacă astfel de mari compozitori, pentru a satisface deșertăciunile virtuozilor lor, s-au supus de bunăvoie să-și împodobească melodiile inspirate cu arabescuri inutile, este logic să presupunem că acești interpreți posedau calități admirabile care justificau sau explicau un comportament atât de ciudat din partea compozitorilor. . Într-adevăr, dacă secolul al XVIII-lea este perioada cea mai glorioasă din istorie pentru muzica dramatică, pentru că în timpul ei apar cele mai admirabile genii și cei mai rodnici și inspirați artiști, care au ridicat toate formele de muzică la apogeul lor, teatral și instrumental, printr-un corespondență firească și fericită, a fost și perioada cea mai prolifică pentru interpreți străluciți, virtuoși cum nu s-au mai văzut în vremuri de mai târziu, care au fost muzicieni desăvârșiți și excelenți, care au cântat melodiile dându-le o valoare atât de excepțională încât au provocat admirația acelorași autori.

În realitate, evoluția artei cântului și cea a muzicii dramatice sunt paralele, în așa fel încât de multe ori în istoria muzicii este greu de știut cu siguranță dacă marii cântăreți sunt adevărații promotori ai evoluției muzicii. ; este greu de știut dacă astăzi se scriu lucrări mai ingenioase decât inspirate și dacă arta a suferit o alterare supărătoare din lipsă de

(i) Origini dell'opera cantica.
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cântăreți buni, sau dacă lipsa actuală a cântăreților excelenți, de bun gust și stil ridicat este o consecință a schimbărilor în modul în care scriu compozitorii. a intruziunii sintonismului în operă.

Bineînțeles că este adevărat că a urmat arta de a cânta. și mai departe, vicisitudinile muzicii dramatice și ar fi ușor să caracterizezi geniul unui compozitor prin talentul cântăreților cărora le-a încredințat traducerea gândirii sale muzicale. Influența cântăreților, a tehnicii individuale a unor virtuozi de mare talent, a avut, fără îndoială, de multe ori o mare importanță asupra producției dramatice a celor mai iluștri creatori. Poate că Gluck nu și-ar fi scris nemuritorul Orfeo dacă nu ar fi găsit un cântăreț la fel de admirabil ca sopranista Guadagni, iar Mozart nu s-ar fi predat capriciilor curioase care împodobesc rolul Reginei nopții din Flautul fermecat, dacă dacă n-ar fi fost forțată de o prima donila absolută, a cărei voce ascuțită de soprană acoperea o scară imensă cu o ușurință portentoasă. Când Rossini și-a scris Barbero do Sevilla la Roma, în 1816, el a consultat abilitățile celebrului tenor Garcia, care a creat rolul contelui Almaviva, al baritonului Zamboni care a cântat pe cel al lui Figaro și al lui Giorgi-Righetti a cărui mezzo-voce soprană . explică că partea veselei Rosina este într-un acord mai potrivit pentru personajele serioase. Întreaga opera a lui Rosoni a putut fi analizată prin talentul și individualitatea cântăreților pe care i-a întâlnit în drum, și a căror influență asupra compozitorului a fost mare.

S-a verificat o anumită analogie și între inspirațiile geniului idilic al lui Bellini și talentul creatorilor, în 1831. al Sleepwalkerului său, tenorul Rubini și soprana Pasta. Operele lui Jommelli au fost scrise pentru doi virtuozi celebri: Diamicis și sopranista losé Aprile. Viganoni era tenorul preferat al lui Cimarosa. Celeste Coltellini a fost un talent și o voce născută pentru a cânta operele lui Paisiello. Compozitorul Hasse, care la vremea lui era la fel de celebru sau mai faimos decât Mozart, a scris operele sale frumoase și numeroase pentru talentele soției sale,
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celebrul sing* г I ustina Bordoni : tot atâtea opere ale prolificului Haendel au fost scrise în atenţia talentului sopranistului Senesino.

Această corespondență, aproape ; constantă, între talentele marilor interpreți și inspirațiile marilor maeștri ai muzicii cântate, de la primele bâlbâieli ale artei cântului până la nașterea marilor lucrări ale școlii italiene din secolul al XIX-lea, acest cult național al vocii și din resursele sale, care explică întreaga artă lirică italiană, din vremurile imediat după crearea operei venețiane, dovedesc că biografia marilor cântăreți atinge foarte strâns însăși istoria muzicii dramatice, că tehnica Artei cântului a avut o importanta reala asupra evolutiei stilului dramatic teatral.

Cântecul ecleziastic, născut din degenerarea și corupția muzicii grecești, un ansamblu de mlopee străvechi fără ritm, fără modulație și tonalitate precisă, nu a cerut mare pricepere vocală celor care o cântau; dar din alterarea ei s-a născut o nouă artă.Fără îndoială, interpreții psalmodiei grecești au încercat să-i varieze uniformitatea și monotonia; încet cu ușoare vocalizări și desene care se complicau treptat. Când ritmul muzical s-a format încet, prin unirea melodiei populare cu poezia modernă, și astfel s-au născut primele cântece, caracterul cântecului ecleziastic s-a modificat rapid, preluând apariția muzicii măsurate.

Madrigalele secolului al XVI-lea, în cinci și șase părți, cântecele și melodiile dansante care se cântau în toată Europa, au fost consecințele acestei influențe a primilor cântăreți asupra muzicii înțelepte și pedante ale contrapuntisticilor vremii.

Palestrina, marele reformator al muzicii bisericești, s-a inspirat din munca anonimă și fructuoasă a cântăreților populari, iar cântăreții celebri au fost personajele principale ale Cameratei din Florența care a creat opera clasică, Peri, dei Cavalieri, Corsi, Caccini; si tot; operele sale inclusiv pe cele ale unor compozitori celebri an
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mai vechi decât Alejandro Sculitt, Monteverdi, Cavalli, C~sti etc., nu sunt altceva decât o serie de recitative solemne, cu ritm foarte lent, întrerupte cu bare lungi; Așteptare. „Ideea melodică încă plutea nesigur, spune el, o autoritate (i) și abia se desprindea de limbo-urile armoniei și modulației disonante, care tocmai se formaseră. Strălucirea pasiunii în miile ei de nuanțe, contrastul diferitelor sentimente în forme melodice largi și desfăcute, precum aerul, duetul, trio-ul etc., nu existau încă și ar fi trebuit să fie moștenirea unui epoca norocoasă., secolul al XVIII-lea, epoca de aur a marilor virtuozi”.

În primele opere italiene au fost folosite doar două voci: tenorul și soprana. Vocea de bas a fost admisă la opera buffa abia în epoca Pergolesă, adică în prima jumătate a secolului al XVIII-lea. Partea de soprană a fost cântată inițial de femei și copii, dar întrucât vocea inegală și slabă a copiilor nu se pretează la exprimarea sentimentelor energice, aceștia au fost înlocuiți pe scenă de ființe monstruoase și excepționale care exercitau muzică dramatică. influență excesivă. Ma refer la cantantii castrati, admisi in primele biserici din Spania inca din secolul al XII-lea. Orlando de Lasso, rival și contemporan al Palestrinei, avea sub conducerea sa șase castrați în capela Electorului Bavariei. Ei au apărut în Capela Sixtină la sfârșitul secolului al XVI-lea, înlocuind băieții și vechii contralți ni sau tenori care cântau vocea înaltă de soprană falsetto. Castratii, aproape toti napolitani, erau deja foarte numerosi la mijlocul secolului al XVII-lea, si in ciuda legilor penale severe impotriva castrarii.

Fixate prin mutilare în partea scalei muzicale care aparține femeilor, vocile castraților au fost împărțite în voci de soprană și de contralt. Aceste ființe nefericite și monstruoase posedau în general o

(i) Pablo Scudo. — L'art du Chant in Italie. „Revue des L:ur Mondes”.
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talent muzical extraordinar, erau înzestrați cu o figură frumoasă și cântau cu atâta pasiune și simțire încât au știut să aducă lacrimi de emoție nu doar în sălile anonime și numeroase, ci și la bărbați serioși și reci ca Felipe V, sau marele Federico, sau mai degrabă bărbați indiferenți față de plăcerea muzicii, ca Napoleon, care nu și-a putut stăpâni emoția când a auzit celebrul aer, Ombra adorata aspetta!, din Romeo și Julieta de Zinga-relli cântând, de castrul Crescentini.

Această extremă monstruoasă la care ar putea atinge senzualitatea muzicală arată importanța pe care arta cântului a avut-o asupra mișcării muzicale a vremii, importanță care a acordat un loc proeminent cultului vocii umane, mai ales în obiceiurile teatrale ale secolului al XVIII-lea. care arată cea mai mare splendoare atinsă de arta rafinată a cântatului (i).

Acest secol, deschis de Carissimi și închis de Mozart

(i) Idolatria publică a cântăreților a căpătat forme cu adevărat curioase în acest secol, împovărându-i cu bogății și favoruri. S-ar putea spune sute de anecdote pe care istoria le-a păstrat pentru a arăta extremele huinorului fantastic, vanitatea copilărească și insolența acestor ființe idolatrate nebunește de toate publicurile. De asemenea, este adevărat că efectele pe care le-au obținut au fost extraordinare, din punct de vedere al artei și al emoției, și că au atins culmea gloriei doar după eforturi dureroase și îndelungate de învățare.

Iată, de exemplu, cum a fost folosit timpul în școala de canto a fraților Mazzocchi, maeștri de capelă din San Juan de Latran și San Pedro, la Roma (secolul al XVII-lea):

Dimineața o oră era dedicată dificultăților de cântat, încă o oră studiului literaturii, încă o oră cântării în fața unei oglinzi, pentru a evita gesturile nefericite. Noaptea studiul a inclus o jumătate de oră de teorie muzicală, o jumătate de oră de contrapunct, o oră de compoziție, alta de literatură. Restul zilei a fost dedicată clavecinului, compoziției libere, plimbărilor și cântării în aer liber. Aceste tradiții au fost mereu continuate în Italia până la începutul secolului al XVIII-lea. Greutățile și torturile la care tenorul García și-a supus fiica pentru a o învăța să cânte sunt întotdeauna citate, dar Malibran este, fără îndoială, cea mai splendidă figură din întreaga istorie a artei cântului.
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a văzut nașterea unui număr considerabil de mari compozitori care au fertilizat toate formele de artă.

Am văzut deja că școala napolitană, fondată de Scarlatti și ilustrată de Leo, Durante, Porpora, Pergolese, Jommelli, Piccinni, Sachini, Traetta, Majo, Cimarosa și Paisiello, a creat opera buffa și că școala venețiană, Coming direct de la Camerata Fiorentina, Monteverdi, Croce, Legrenzi, Lotti, Macello, Galuppi au creat operă serioasă. Am mai văzut că la Roma Palestrina a restaurat muzica religioasă. Toți acești iluștri creatori au avut la dispoziție experți și interpreți foarte pricepuți, bine demni de măreția și frumusețea melodică a inspirațiilor lor. Pittoni, Pisari, Casali, au păstrat la Roma tradițiile stilului ecleziastic sever și adevărat stabilit de autorul Liturghiei Papei Marcellus. Sopraniștii Orsini, Sene-sino, Gizzielo, Manzuoli, Caffarelli și celebrii Farinelli; tenorii Babbini, Babbi; soprane precum Tesi, Mingotti, Faustina, Agujan', Cuzzoni, Banti, Gabrieli, Mara, Pacchiarotti, Rubinelli, Raff: mai târziu, Alboni, Pasta, Bartardella, García, Mali Brán, À^iardot, Patti etc., etc., sunt toate nume illustre din istoria muzicii dramatice, virtuozi ale căror cunoștințe au fost egalate de inspirația lor personală și a căror pricepere practică a fost, după cum am spus, un motiv imediat pentru unele dintre cele mai frumoase și celebre pagini care ilustrează istoria teatrului cantat.

Fără îndoială, dacă le comparăm cu aceste obiceiuri străvechi, trebuie recunoscut că tradițiile care predomină astăzi în teatrul de operă sunt foarte puține. Această observație dovedește și relația strânsă care a existat dintotdeauna între arta cântului și evoluția muzicii dramatice. Pentru că răul care în prezent dăunează atât de mult artei de a cânta bine se datorează, indiscutabil, evoluției suferite în ultimii treizeci de ani de compoziția muzicală, atât sau mai mult decât defectelor de predare și necunoașterii principiilor și principiilor bune. traditii.

Astăzi declamația lirică a înlocuit bel canto,
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a complicată armonie ba a detronat un ' melodi? pretinde, realismul a murit sentimentului; Cu art' ricalism, aceleaşi site-uri de comj care au dorit să-i promoveze vocea au fost nevoite să urmeze curentul.

Toate cruzimile vieții umane au fost aduse în scenă, iar patimile cele mai josnice se desfășoară în toată vehemența lor, astfel încât urechile spectatorului modern par doar mișcate de strigătele sălbatice ale pasiunii dezlănțuite fără măsură.

Fără îndoială, în teatrul modern partea scenică a devenit mai interesantă, iar partea orchestrală mai grandioasă. Progresul compoziţiei simfonice a fost încetinit în detrimentul melodiei şi cântului simplu, care inevitabil trebuie să dispară între bogăţia instrumentelor cu coarde subdivizate şi strigătul comun şi constant al instrumentelor de suflat aflate în conflict.duo cu instrumente de percuţie.

În scurt timp, muzica a câștigat mult în ceea ce privește simbolismul sonor, exprimarea sentimentelor și complexitatea orchestrală; dar în același timp și-a pierdut acea euritmie precisă, acea directie în ritmuri și în cadențe care constituiau canoanele frumuseții clasice, adică ale frumuseții muzicii înainte de Beethoven. Nu se vor găsi la Mozart, de exemplu, nici la muzicienii vremii sale, probleme meditative, nici pasaje extrem de patetice: muzica lui are ca rezultat o emoție destul de volubilă, la fel cum înțelepciunea sa este discretă; Este un amestec rafinat de grație, de declamație dramatică sau comică, de melodii fine care, încântând urechea și spiritul, realizează tot ceea ce și-a propus autorul. Această muzică necesită în mod firesc cântăreți de cel mai pur stil clasic, adică care să știe că tot ceea ce conține este închis în vremurile sale, în ritmurile și în intervalele ei și că cu cât se supun mai fidel naturii sale pur muzicale, cu atât mai mult. își va fi câștigat frumusețea și semnificația estetică.

O operă italiană veche, inclusiv lucrările lui xSpontini, Rossini, Bellini, Donizct'i \ primul lui Verdi, a căutat doar să se miște și să mulțumească pentru ceea ce

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII

care a fost numit mai târziu „comfarea sunetului de dragul sunetului”, și este de netăgăduit că multe dintre aceste opere antice sunt senzuale în exterior; în cea mai mare parte, de o sensibilitate destul de superficială, dar când vine vorba de cântat ajung uneori la un grad înalt de frumusețe estetică, în care se află toată valoarea și tot sensul lor. Întreaga partitură din Bărbierul lui Rossini este o melodie vocală pură, iar Bărbierul din Sevilla a lui Rossini este perla inimitabilă a operei italiene. Gioacchino Rossini (1792 1868), urmând tradițiile glorioase stabilite de geniul divin al lui Mozart, și în același timp tendința rasei căreia îi aparținea, au creat cu cele treizeci de opere ale sale o adevărată revoluție în teatru, mai degrabă o conjuncție fericită. cu grația melodică și bucuria ingenuă a maeștrilor italieni, cu instrumentele înțelepte ale lui Haydn și Mozart, cărora le este succesorul legitim. A scris mai bine pentru vocea umană decât autorul lui Don Giovanni, melodia lui este mai lungă și mai naturală, piesele sale de ansamblu mai desfăcute și orchestra mai tare. Bărbierul, Otello, Semiramis și Zelmira sunt: cele patru opere ale sale italiene, în care și-a arătat cel mai mult puterea ingeniozității și amploarea inventivității sale. Instalat la Paris, Rossini a fost influențat și de gustul și obiceiurile națiunii în slujba căreia și-a pus talentul. El Conde Ory, El Sitio de Corinto, Moisés și mai ales Guillermo Teli indică dezvoltarea supremă a secolului al XVIII-lea și maturitatea celui mai variat talent dramatic care există în istoria teatrului muzical.

Lucrările autorilor care au venit după Rossini urmează această tradiție seculară a muzicii italiene, iar autorii lor scriu întotdeauna cu cel mai mare respect pentru resursele naturale ale organului uman, exploatând-o cu un simț clar și perfect al mijloacelor lor și cu un admirabil. artă. Unii dintre acești compozitori au fost cântăreți desăvârșiți, precum Donizetti. Aproape toți, Gaetano Do-1izetti (1797-1848), autor a peste șaptezeci de opere și opere comice, printre cele mai cunoscute Anna Boieria, Lucía de Lammcmoor, Poliuto, La fille du Régiment, La
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Favorit, Linda de Chamounix, Don Pasquale, Elixir dJ Amore; Vicenzo Bollini (1801-1835) autor al cărții Norma, Puritanos, La Sonámbula; iar după aceștia Xavier Mer-cadante, Giovanni Paccini, Michele Carafa, Luigi și Federico Ricci, Carlos Coccia, Vincenzo Fierovanti, Pietro Antonio Coppola și mulți alții ale căror nume nu au supraviețuit, acuzau din ce în ce mai mulți de exagerare și perversiune a calităților. care au facilitat triumful universal al școlii italiene, ușurința invenției melodice, simplitatea strălucitoare a mijloacelor artistice și predominanța vocii umane.

Dacă repetarea acelorași forme tonale și ritmice a ajuns să provoace monotonie și sațietate, dacă formele vocale și-au dat de la sine tot ce păreau să conțină, muzicienii care le-au exploatat ulterior căzând în banalitate și repetare, în paralel virtuozii au degenerat în gesturi stereotipe, în repetiție sclavă, în imitație fără geniu, pe care teatrul clasic de „operă italiană” le-a făcut atât de ridicol pentru publicul contemporan.

XIII

Am spus deja că secolul al XVIII-lea este epoca de aur a istoriei muzicii, deoarece vedem în ea nu numai formele clasice materializate sub influența ex-plendorului geniu al artiștilor italieni, ci și formarea naționalităților muzicale. , manifestată în lucrările celor mai eminenți artiști consemnați în istoria artei noastre.

În recenzia istorică cuprinsă în numerele precedente, am arătat deja că spre începutul acestui secol noul gen artistic creat de Camerata Florentină se răspândise în toate ţările educate ale Europei.

În Franța, Lully, cu spectacolele sale spectaculoase în care muzica a avut un rol mai mic decât tragediile lui Quinault, iar mai târziu imitatorii săi, a pregătit venirea.
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mișcare a genului creat de Gluck și care a fost numită „opera națională franceză”. Indirect, influența lui Lully s-a simțit și în Anglia, unde Henry Purceii (1658-1695) (i) a creat opera națională engleză, cu o serie de lucrări pentru scenă, dintre care cele mai cunoscute sunt Dido și Aqueas (1680). și Regele Arthur, cea mai notabilă creație muzicală-dramatică a sa, bazată pe cuvintele lui Dryden.

Cred că am mai indicat că după introducerea de către Schütz a noului gen teatral, succesul teatrului din Hamburg s-a datorat spiritului național care l-a susținut, mândru să-i opune muzicienilor, virtuozilor și cântăreților săi celor din Italia care au fost atât de bine văzute de prinții germani. Această mișcare de independență s-a extins ulterior la Leipzig, unde a locuit marele Bach, iar din acest oraș s-a dus la Berlin, unde doi teoreticieni celebri, Kirnberger și Marpurg, s-au opus cu înverșunare gusturilor și favoritismului față de artă și artiștii peninsulei, care l-au manifestat pe Rege. al Prusiei, Frederic cel Mare. Dar în ordinea dramatică, toate acele mâncărimi ale naționalismului nu au avut rezultate prea fructuoase la începutul secolului al XVIII-lea. În ceea ce privește Germania, geniul național și-a dezvoltat cel mai bine calitățile profunde și meditative în muzica religioasă și pur instrumentală, în imensa opera a lui Johann Sebastian Bach și în oratoriile lui Georg Frederic Handel (1865-1759) (2). Händel și Bach sunt, de fapt, cei mai mari doi muzicieni pe care i-a produs Germania înainte de apariția lui Haydn, Mozart și Beethoven.

Teatrul din Hamburg a căzut rapid sub dominația artiștilor italieni și a operei naționale a lui Reinhard Keiser și a bărbaților timpului său, precum

(1) 	La fel ca în Germania numele lui Bach, în Anglia numele lui Purceii corespunde unei mari familii de muzicieni iluștri, dintre care cel mai cunoscut este cel la care mă refer în text.

(2) 	Accept ortografia în limba engleză a acestui nume, care se scrie și Handel, Handel și Handl.
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Brenner, Krieger, G upn ir și Grüm nid au rămas fără adepți. În Anglia, la fel efortul admirabil al Dido și AcneCis. de Purceii, nu mişcase publicul. \ la ( pear 1 degenerase până la un asemenea grad de fals convenționalism, încât pasticcio, adică spectacole combinate cu piese din diferite opere și diferiți autori, era genul general acceptat.

În cartea sa The age of Bach and Handel (i), JA Fuller-Maitland susține că este ușor de recunoscut că numai acele școli de operă care au folosit limbajul locului în care au fost produse ar putea, în dezvoltarea artei, atinge o influență adevărată și durabilă. În opinia sa, ceea ce s-a întâmplat cu teatrul din Hamburg oferă un exemplu surprinzător a ceea ce se întâmpla în toată Europa: în timp ce piesele au fost date în germană — au existat cazuri, prin excepție, de introducere a cântecelor italiene în lucrările germane timpurii ale lui Keiser —, Teatrul din Hamburg a fost o instituție vie, faimoasă nu numai printre bărbații vremii, dar cu o influență de anvergură asupra altor sfere ale artei muzicale. Când, după 1740, teatrul din Hamburg a devenit italianizat, și-a pierdut toată importanța. Opera a fost găsită și într-o stare deplorabilă de decadență când Handel a sosit la Londra în 1710, oraș în care cântăreți celebri făcuseră cunoscute pentru prima dată câteva piese libere de operă și unde Camilla de Bononcini, Clotilde de Conti, Idaspe fedele de Mancini, Pirro și Demetrio de Scarlatti, pasticcii pe care Clayton și contele de Saint-Germain le-au realizat cu principalele lucrări ale lui Bononcini și Scarlatti au ajuns să polarizeze principalele voturi ale publicului.

„Dacă se aruncă o privire rapidă asupra istoriei operei luate în ansamblu, scrie domnul Fuller-Maitland, se va vedea că perioadele de cea mai completă sterilitate în muzica dramatică din orice țară sunt întotdeauna cele în care a fost la modă. în țara menționată lucrări străine; scena germană nu a atins punctul culminant

(1) Volumul IV din Istoria muzicii la Oxford.
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minante de inibì în întreaga lume până când цис a interzis limba italiană fără domenii; Perioada relativ scurtă de la începutul secolului al XIX-lea, în care opera italiană a dominat Parisul, nu a fost marcată de nicio creație majoră franceză, cu excepția operelor strălucite ale lui Auber și ale contemporanilor săi; În Rusia și Anglia, unde domnia operei exotice a fost mai ferm stabilită decât oriunde altundeva, singurele opere care au câștigat vreo poziție în istoria muzicii au fost cele scrise în limba maternă a poporului.”

Această doctrină estetică, care este cea a multor critici și un mod foarte răspândit de a considera opera, modul de a o vedea, este inaplicabilă secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea, este contrazisă de aceleași fapte istorice (i).

Este bine cunoscut faptul că la începutul secolului al XVIII-lea influența muzicienilor italieni era atotputernică în toate marile centre artistice ale lumii și că la sfârșitul aceluiași secol această supremație a artiștilor italieni scădea rapid, nu numai în domeniul compoziției pur instrumentale, al cărei progres fusese ghicit de geniul popoarelor nordice, dar și în domeniul operei care răspundea atât de admirabil spiritului dulcei limbi italiene, incomparabil mai aptă pentru cânt, și la geniul spontan, iubitor al spectacolelor și al expresiilor sentimentelor, care este trăsătura predominantă a oamenilor simpatici din Italia.

Această supremație s-a datorat în mare parte, așa cum am spus deja, celei mai mari inventivitati a artiștilor italieni, fecundității instinctive și prodigioase a muzicienilor săi și celei mai sincere spontaneități și frumusețe melodică mult mai expresivă a muzicii sale naționale. Dar acestea ar

(i) Tocmai exemplul luat de domnul Fuller-Maitland de la începutul secolului al XIX-lea nu mi se pare fericit, întrucât această scurtă perioadă de stăpânire italiană la Paris marchează cei mai rodnici ani din istoria operei comice (operă eminamente genul național ), începând imediat după Gluck până la apariția lui Meyerbeer.
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Astfel de muzicieni bine înzestrați au fost rapid învinși de compozitorii veniți din țările germanice, iar motivele estetice ale acestui fapt istoric au fost date de eminentul muzicograf italian Torchi în paginile pe care le-a citat în capitolele precedente.

Când în lume au apărut muzicieni din țările nordice mai inspirați decât cei din Italia, s-au lăsat smulși fără prea multă rezistență din sceptrul imperiului muzical; dar în toate părţile lumii opera a continuat să fie cântată în italiană, iar compozitorii germani au smuls celor din Italia cu mijloace proprii, în propriul lor domeniu naţional, hegemonia artistică în toate marile centre ale Europei.

Germanii au trebuit mai întâi să accepte mijloacele create de artiștii italieni, — și-au adoptat limba și stilul, — pentru a-i învinge mai târziu cu propriile lor arme și a reuși, prin forța inspirației și a geniului, să se îndepărteze de la sârguință. discipolii în învățători ai primilor lor profesori. Cu toate acestea, opera a fost și va fi pentru totdeauna în ciuda declinului actual al genului din peninsula, o creație pură a geniului Italiei.

Această supremație incontestabilă a compozitorilor italieni — și nu numai, după cum crede istoricul Fuller-Maitland, convenționalismului operistic derivat din cerințele cântăreților — se datorează faptului că stilul operei era, în secolul al XVIII-lea. , comună tuturor scriitorilor de operă din lume și că, în timp ce stilul sacru al lui Jommelli diferă mult de cel al lui Hasse, întrucât cel al lui Lotti diferă de cel al lui Bach, stilul operistic este la fel de convențional și urmează aceleași piese la compozitorii germani ca și la italieni.

Încetul cu încetul, compozitorii germani au cucerit pentru spiritul rasei lor o sferă de influență mai mare, fără a fi nevoie să prescrie scena, așa cum afirmă domnul Puller-Maitland, limba italiană. Dimpotrivă, se poate afirma, fără ca nimeni să poată spune că există nici cea mai mică exagerare în această idee, că geniul german a atins culmea influenței și a adevăratei sale glorii.
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în teatrul melodramatic folosind și limba italiană, așa cum este cazul acelor creatori eminenti. — Händel. Haydn. Mozart. — că în acest secol au stabilit definitiv biruinţa, în toate domeniile compoziţiei muzicale, a spiritului auster şi profund al raselor germanice asupra spiritului popoarelor sudice, mai spontan decât reflexiv, mai artistic decât filozofic. Deși Händel, Haydn și mai ales Mozart sunt foarte germani, totuși par luminați de o rază de lumină din ciclul italian.

Muzicienii purtați de curentul gustului public, inițiativa lui Theile cu al său Adam și Evc (1678) nu a avut consecințe majore, care, din autoritatea lui Matheson (JDcr Musikalischc Patriot), ar trebui considerată prima operă în limba germană. Cei mai eminenți compozitori din centrul fertil al Hamburgului, chiar și Keiser însuși, au adoptat stilul operaștilor din Italia.

Adolf Hasse (1699-1783), un muzician nord-german, concurent al lui Händel, un autor foarte popular la vremea lui pentru grația inventivității sale melodice, a scris ale sale unsprezece oratorie și patruzeci și două de opere în stil italian și pe cuvinte. , concurând cu succesul felix, și pe teren propriu, cu cei mai cunoscuți cântăreți de operă ai peninsulei.

Cazul lui Hasse este cu totul caracteristic și ar fi inutil și de nimic să enumerăm aici lista completă a autorilor și a pieselor care, urmând aceeași cale, au apărut la începutul secolului al XVIII-lea.

Chiar și cei mai mari, cei considerați de anumite caracteristici ale creației lor drept reprezentanți autentici ai sufletului german, apar mereu dominați de influența italiană.

Marele Händel (1) este considerat un autor englez

(1) Händel a scris douăzeci și șapte de oratorie și patruzeci și una de opere, pe lângă o mare cantitate de muzică instrumentală” (piese pentru clavecin, sonate și concerte pentru instrumente va
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pentru că a fost la Londra; unde la vârsta de 1 < 3 ani, el a scris cele mai cunoscute opere și oratori ale sale sub influența evidentă a împrejurărilor unei lupte strânse de rivalități amare și pentru a răspunde imediat la gustul public și la vremea obiceiurilor.

Händel a stat la Hamburg din 1703 până în 17c, iar prima sa operă din această perioadă, Alniira, dată cu mare succes în 1705, dezvăluie deja influența combinată a tendinței naționaliste a lui Keiser și a modului οροί italian.

Alungat de Hamburg de rivalitățile primilor săi prieteni, s-a stabilit, după câteva excursii în jurul continentului, la Londra, unde prima sa opera, Rinaldo, a fost foarte bine primită. În 1731 a abandonat genul adevăratului oratoriu și a scris o operă Esther (1) (din care există două versiuni), cu caracter spiritual, ale cărei spectacole/au fost interzise de Gibson, episcopul Londrei. Această împrejurare l-a forțat să revină la oratoriul dramatic, scriind cele mai cunoscute lucrări ale sale în acest gen, Israel în Egipt (1738), Saul (1740), Mesia (1747), Samson (1742), Iuda Macabeu (1746), Iosua (1747). ).) și Jcphté (175т), care a dus la îndeplinire ideea primitivă a fondatorilor teatrului din Hamburg, adică; crearea unui gen mixt, cu unele spectacole de scenă și concert, dramă sacră și operă seculară. Nu se poate stabili în stilul celor două genuri, opera și oratoriul, în ceea ce privește operele lui Händel, o diferență foarte marcată. Fără îndoială, aerurile oratoriilor sale, gen în care convenționalis-1 ю operistic nu a dominat într-un mod atât de radical, sunt de o inspirație melodică mai susținută, mai liberă și mai unificată, iar în ceea ce privește

râuri, piese pentru orgă) cantate și multă muzică religioasă (Te-Deum-uri, motete etc.,) și vocală.

Despre acest autor, cartea lui H. David (în franceză) și cea dedicată acestuia de remarcabilul scriitor Romain Rolland pot fi consultate în colecția foarte recomandată Les Maîtres de la Musique, publicată de Félix Alean, din Paris.

(1) În catalogul lucrărilor sale figurează ca oratoriu.
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aerurile ocratice, precum aerurile tuturor compozitorilor celebri ai timpului său, încep adesea cu o frază scurtă care îl lovește pe ascultător prin frumusețea și originalitatea ei; dar interesul a scăzut imediat, pentru a deveni un mediu rece și steril pentru afișarea agilității vocale, așa cum o cerea moda vremii.

Într-un mod mai general, economia operei și a oratoriului, în realizarea și în spiritul lui Händel, sunt confuze, întrucât a lucrat convins că nu poate exista nicio diferență notabilă, așa cum susținuse deja teoretic prietenul său Mattheson în lui Musikalische Patriot și așa cum credeau muzicienii contemporani, între oratoriu și operă, și că muzica oratoriului trebuia să fie mai aproape de muzica de scenă decât de chemarea devoțională, sau pur bisericească sau sacră (i), și asta tot din aceleași motive date de Matthes. -fiule.

Haydn Franz Joseph (1732-1809), compozitor croat, a accentuat și mai mult cu lucrările sale tendința germană manifestată de lucrările lui Händel, adică preferința manifestă pentru muzica pur instrumentală,

(1) „Măreția și simplitatea, tiparul maiestuos pe care sunt concepute lucrările sale, precizia diafană a ideilor și oportunitatea mijloacelor folosite pentru a le traduce, sentimentul patetic exprimat cu o seriozitate serioasă echidistantă de senzual și de abstract, — acestea sunt calitățile distinctive ale muzicii lui Händel... El a fost, cu excepția lui JS Bach, cel mai mare organist și clavecinist al timpului său... Compozițiile sale instrumentale au, în multe privințe, ca și în simplitatea sa lucidă și într-un anumit mod brusc de a modula și de a da input la diferitele subiecte, caracterul improvizațiilor... Contemporanul său, JS Bach, poseda o fertilitate atât de inepuizabilă încât el însuși a inventat marea majoritate a temelor sale de fugă și rareori le-a adunat din comun. fond (cum era obiceiul). În acest sens, el a fost, cu toată știința sa severă și formalitatea exterioară, adevăratul pionier al lui Beethoven și al școlii romantice moderne a instrumentalei mele; în timp ce Händel, în ciuda darului său melodic larg și ciudat al concepțiilor sale mărețe și simple, marchează apoteoza glorioasă a muzicii vocale pur contrapunctice” Grove's Dictionary of Music and Musicians. (Articol Handel, de Julián Marshall).
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pentru simfonia sa și pentru cvartet, forme ale cărora a fost unul dintre principalii creatori și care se pretează, mai mult decât oricare alta în arta sonoră, facultăților elaborative și profunde ale spiritului popoarelor teutone.

În raport cu întreaga sa opera de compozitor, operele sale (i) reprezintă foarte puțin, scrise cu diverse ocazii, pentru petrecerile private ale domnilor din Eisenstadt și Esterhaz, în casele cărora a slujit aproape întreaga sa viață lungă ca director de cor. Genul, dimensiunile și stilul operelor sale teatrale, impuse de limitele propriului destin, adică un teatru mic și interpreți restrânși, nu au făcut altceva decât să reproducă modelele cunoscute și merită mai ales pentru melodia lor, parte a muzicii căreia i-a dat grozav

(i) A scris următoarele piese: Der пене Krum-me Teufel, operetă; La Marchesa Ñapóla, La Vedova, Il Dottore, Il Sganarcllo (1762), Acide e Galatea, festa teatra (1763) ; The Canterina, intermezzo (1767) ; Lo Speziale, opera buffa (1768) ; Le Pescatrici, operă semi-serioasă (1770) ; L'Infedeltà delusa, burletta per musica (1773) Der Gótterrath oder lu-piter's Reise auf die Erde; Philémon et Baucis, Die bestraftc Rachgier oder das abgebranntc Hans, piese pentru păpuși, (!773) 1 L'Incontro improvise, opera buffa (1775) ; Il Mondo della Luna, dramma giocoso (1777) ; Turnarea lui Genovefcn Theil, piesa pentru marionete (1777); Dido, piesa pentru marionete (1777) 1 La vera Costanza, drama ludica (1779) ; L'Isola Disabitata, actiune teatrala (1779) ; La fedeltà premiata, dramă umoristică (1780) ; Orlando paladino, dramă eroică (1782); Armida, dramă eroică (1784); Orfeo e Euridice, opera seria (1791) ; muzică pentru tragedia Alfred von Cozvmeadow (1796); și plus câteva cantate serioase și pasionate, aere și duete italiene, un număr mare de cântece germane și balade englezești, numeroase canoane și melodii libere. Oratoriile sale sunt patru: II Ritorno di Tobia (1784), Creația (1798) și Anotimpurile (1801) și fragmente dintr-un oratoriu englezesc, bazate pe o traducere a poemului lui Seldom, Mare clausum (1794).

Bibliografia despre Haydn este foarte numeroasă. Veți găsi lista principalelor lucrări de referință, precum și o clasificare aproximativă a imensei opere a lui Haydn, în 1 aur pe care Michel Brenet i l-a dedicat în colecția Les Maîtres de la Musique, publicată de librăria F. Alean, din Paris.
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importanța lui Haydn, considerând-o ca bază indispensabilă a întregului edificiu muzical, mai degrabă, ca esența sau sufletul întregii opere; în aşa fel încât micul rol atribuit încă orchestrei este surprinzător. în aceste lucrări de scenă, de un muzician care a dat o dezvoltare atât de admirabilă orchestrei în simfonia (i). Este că, hotărât, Haydn nu a posedat darul teatrului, darul dramatic, nici nu a știut vreodată să exprime pasiunile moderne sau sentimentele profunde, nici să picteze conflictul acestor sentimente și aceste pasiuni, poate din cauza în primul rând. pentru că în timpul lungii sale existențe monotone, pașnice și fericite inima sa nu s-a simțit niciodată copleșită de vehemența afecțiunilor profunde sau de preocupările sorții (2).

Conștient de propria sa valoare ca muzician, Haydn a avut totuși claritatea de a recunoaște în marele său contemporan Mozart facultățile care îi lipseau el însuși. deși nu complet. Îl iubea pe Mozart, al cărui prieten fidel până după moarte, și admira profund geniul tânărului său coleg, al cărui discipol era și el, în ciuda marii diferențe de vârstă care îi despărțea, într-un anumit fel, pentru că, Am spus, compoziția ultimelor simfonii ale lui Haydn derivă în parte din marile simfonii mozartine.

Haydn a răspuns unui oficial din Praga care i-a cerut odată o piesă pentru teatrul din orașul său.

(1) 	„Geniul său constructiv avea un caracter în esență simfonic, făcându-i greu să-și întrerupă planurile de adaptare la cerințele unei situații scenice. Cel mai bun din opera sa dramatică se găsește în comediile la fel de ușoare precum L'Infedeltà delusa, în care metodele teatrale aproape se potrivesc cu cele ale sălilor de concerte”. W. H. Shadow. Perioada vieneză (Vol. V din Oxford History of Music). În acest volum foarte interesant, Air. Hadow își menține naționalitatea croată a lui Hayd, împotriva opiniei general acceptate care îl face un muzician german.

(2) 	„Exprimarea pasiunilor”, „pictarea conflictului de sentimente”, toate acele expresii și fraze similare din text sunt metafore absolut de neînlocuit atunci când vorbim despre muzică de teatru.
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a meditat cu următoarea scrisoare, reprodusă de toți biografii din . muzicieni celebri, ce îl onorez pe Mozart ca cel care a scris-o: „Îmi ceri un taur de operă de-al meu. Cu mare plăcere dacă este să λ 1. Mulțumesc pentru vr, numai pentru tine, niște lucrări vocale din compoziția mea. Dar în ceea ce privește interpretarea lui la teatrul din Praga, pot fi de acord cu asta, pentru că toate operele mele sunt prea atașate de personalul nostru din Esterhaz și nu ar produce în altă parte efectul pe care l-am calculat pentru această localitate. Altceva ar fi dacă ar avea fericirea inestimabilă de a compune pentru acel teatru pe un libret cu totul nou; dar chiar și așa nu aș face-o fără teamă, pentru că știu cât de greu i-ar fi cuiva să se plaseze în asta alături de Mozart. Din acest motiv aș vrea să pot imprima în sufletul tuturor iubitorilor de muzică, și mai ales al celor mari, lucrările inimitabile ale lui Mozart, la fel de profund și cu o cunoaștere și simțire muzicală atât de vie pe cât le simt în privința lor; atunci națiunile ar disputa posesia unei asemenea comori. Este necesar ca Praga să rețină un om atât de prețios și să-l răsplătească; pentru că fără ea povestea unui mare geniu este foarte tristă și trezește în posteritate puțină emulație pentru a-și continua munca; din cauza atâta meschinărie câte genii, pline de speranțe, cedează în lume! Sunt revoltat că acest om unic. Mozart, nu este încă atașat de nicio coite imperială sau regală! Iartă-mă dacă îmi ies puțin din minte: e pentru că îl iubesc prea mult pe Mozart''.

Dacă Mozart a citit această scrisoare, fără îndoială a mulțumit din adâncul inimii, dar fără să le accepte, dorințele amabile ale ilustrului său admirator, care în simplitatea sa ingenuă și-a dorit geniul pe care îl admira și iubea protecția unui rege sau un împărat, întrucât el, de mulți ani, a avut neclintită f colecție a domnilor săi din Esterhaz.

Serenitatea sufletului ridicat al lui Mozart se baza pe o idee clară a propriei sale valori și demnitate personală; era simplu și modest, dar toți animat de
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înverșunatul geniului său; dornic să accepte, ca bun creștin, încercările dure ale sorții, totuși își iubea propria libertate mai presus de orice și respingea cu promtitudine justă insultele aduse mândriei sale, jigniri care nu erau altceva decât violență. independența lor interioară, (i). A fost silit în multe ocazii, de o extremă urgență să-și asigure întreținerea, să îndure o soartă a cărei asprime era de multe ori prea disproporționată cu sublimitatea sufletului său; dar în aceasta Mozart nu a făcut altceva decât să se acomodeze la obiceiurile obişnuite ale secolului u (2).

Este greu să vorbești despre Mozart, iar stiloul tremură puțin în mână din pur și simplu sentiment de venerație. Cu toții suntem față de el în aceeași relație ca înainte de marile mistere ale existenței. Care sunt cuvintele potrivite pentru a dezvălui, nu pe deplin, ci aproximativ, sublimitatea geniului său și în ce a constat miracolul inefabil al acestei sublimități? Care sunt, de asemenea, cele mai potrivite cuvinte pentru a insufla inimile care iubesc idealul, cultul acestui geniu divin?

(1) 	Nicio trăsătură nu pictează mai viu această mândrie naturală a marelui artist decât următoarea anecdotă: Împăratul Austriei, Iosif al II-lea, l-a iubit foarte mult pe Mozart și i-a admirat foarte mult talentul. Într-o zi, referitor la opera Die Patfiih-rung aus dem Serali, pe care o auzise criticată de gelosii compozitori italieni de la curtea sa, Împăratul i-a spus artistului: „Foarte bine, dragul meu iMozart; dar mi se pare că această lucrare conține prea multe note”. — „Nu mai mult decât este necesar. Alajestad”, a răspuns cu înverșunare autorul.

În schimb, biografii lui Haydn spun că atunci când a ajuns la Londra i s-a prezentat Regele Angliei, George til. care, în semn de conformare, i-a spus: „Dr. Haydn, ați compus multă muzică”. La care artistul a răspuns cu o modestie care, în el, era sinceră: „Da. Maiestate, ceva mai mult decât ar fi fost prudent să compun,

Ambele anecdote dezvăluie efectiv diferența dintre naturile morale ale celor doi mari " ' 	si

tors.

(2) 	^ Când se citește biografia marilor artiști ai secolului al XVIII-lea, situația subalternă în care se aflau ei este dureros de surprinzătoare. Funcțiile maestrului de capelă.
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În orele în care gustul vieții devine atât de plăcut încât pare deja insuportabil, nimic nu mângâie șmecherile inimii la fel de mult ca citirea celor mai bune pagini ale lui Mozart, refugiindu-se în intimitățile sufletului său evlavios și tandru, ale adâncului său, geniu senin.şi melancolic. Funcția eliberatoare și purificatoare pe care filozofii o atribuie artei este doar bine înțeleasă, simțită pe deplin în astfel de momente: acel sediment amar pe care ni-l lasă singurătatea noastră iremediabilă în lume pare să se topească în lacrimi de recunoaștere; iar pe aripi de atâta inspirație spiritul nostru se înalță la infinite delicatese, parcă ar pulsa de dragoste și concordanță cu toată creația, spre regiuni atât de superioare încât ne zguduie ca un suflu de divinitate.

Mozart ocupă un loc privilegiat în istoria artei (i). Măreția sa incomparabilă este una dintre cele pe care vulgarul le respectă, fără să le înțeleagă pe deplin. Nu a fost niciodată un artist cu adevărat popular și mi se pare imposibil ca spectatorii obișnuiți de teatru să fi simțit vreodată pe deplin frumusețea deplină a muzicii sale, blocată.

care în general umpleau curțile protectorilor lor, marii lorzi și prelați ai vremii, erau echivalați cu cele ale slujitorilor și într-adevăr acei stăpâni, Haydn și Mozart, trebuiau să poarte livre și să mănânce la masa primilor servitori. !... Nu se poate citi fără indignare grosolănia căreia Mozart a fost victima nevrednicului Arhiepiscop de Salzburg, stăpânul său. Comparați vremurile: Mozart, unul dintre cele mai înalte și mai fertile genii din lume, era deja celebru în toată Europa și câștiga, ca organist de la Salzburg, 500 de florideni pe an, mult mai puțin decât câștigă astăzi slujitorul unei gospodării umile burgheze. ; în timp ce acum mulți șarlatani nerușinați încalcă atât gloria, cât și averea cu una dintre monstruozitățile lor indecente. — Vezi nota de la pagina 215.

(1) Sentimentele mele despre Mozart sunt identice cu cele dezvăluite de această frumoasă anecdotă: Rossini a fost odată întrebat care, după criteriile sale, a fost primul muzician din lume. — „Fără îndoială, primul muzician din lume este Beethoven”, a răspuns autorul cărții El Barbero de Sevilla. — „Și unde îl lași pe Mozart?”, a întrebat interlocutorul său. — „Ah, nu, prietene, Mozart nu este primul, Mozart este unic”, a răspuns tăios Rossini.
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zart say<ί din lucrare; care sintetizează cel mai bine toate forțele și aspirațiile vieții sale morale, de la Don Giovanni, care o scrisese pentru el și pentru niște prieteni.Nu trebuie să vedem în aceste cuvinte cea mai mică mărturisire de vanitate, ci conștientizarea clară a situației sale în lume. A primit capodopera sa, Don Giovanni, la Praga. Cu transporturi extreme de admirație, nu a obținut niciodată un succes similar la Viena, capitala muzicii în secolul al XVIII-lea și unde școala italiană și școala germană de compoziție muzicală au dus lupta definitivă pentru imperiul mondial. De fapt. Don Giovanni nu a fost niciodată o lucrare foarte plăcută de public. Și pentru acest destin nu ar trebui să ne plângem prea mult. Adevărata frumusețe, ca orice măreție morală, poate fi diminuată, coborâtă, denaturată, prostituată prin vulgarizare. Aristocrația artei nu se bazează pe nimic altceva decât ideea acestei distanțe reale care există între sufletul mulțimii și frumusețea supremă. De aceea mari opere artistice apar în fața spiritelor noastre extatice parcă acoperite de un văl de mister, înconjurate de o atmosferă de farmec și maiestate în același timp, în a cărei intimitate par să pătrundă doar câțiva privilegiați. Și de ce să nu spui așa? Așa pare să se întâmple cu adevărat; perceperea frumuseții ideale este întotdeauna, la început, patrimoniul unor inițiați, al anumitor suflete alese; mulţimea ajunge şi ea prin a se împărtăşi în acelaşi crez, dar numai pe cuvântul veridic al unor astfel de iniţiaţi.

Da; O voi spune mai sincer: a iubi încă muzica lui Mozart, în mijlocul unei epoci corupte și absurde, a prefera această muzică cu toată sinceritatea, înseamnă a te bucura de o natură superioară, sensibilă la tristeți și la cele mai delicate bucurii și care, în mijlocul toată voluptatea și deznădejdea acestei vieți muritoare, pare să aspire mereu către alte orizonturi mai înalte, misterioase și infinite.

Mozart a dezvăluit încă din prima copilărie o mare diversitate de talente și o enormă fertilitate a imaginației. De o sensibilitate profundă și înzestrată în același timp



MARIA?TO /N'fONIO BARRI-ХрСНГЛ

De o extraordinară forță de reflecție, Mozart apare din acest motiv în b historia del espí: tu humano ca unul dintre cele mai complete și admirabile genii, din moment ce a realizat perfect economia naturii, unitatea vieții pe care o dorește omul este deasupra. toată o inteligenţă mişcată de inspiraţiile simţirii. Asi-n a învățat secretele artei sale cu atâta ușurință și rapiditate, încât trebuie recunoscut că le avea deja imprimate mamei sale și s-au dezvăluit doar sub impresiile succesive ale vieții. A călătorit prin toate țările civilizate de la vârsta de șase ani, iar din acea vârstă a avut contact cu tot felul de oameni, de la prinți și stăpâni ai lumii până la nenorociții care par să tragă o existență împrumutat. Din ani atât de scurti a studiat și în profunzime lucrările marii varietăți de genii care au ilustrat istoria artei sale înaintea lui, 1 ' ach, Handel, Haydn, Scarlatti, Durante, Leo, Pórpora, hrănindu-și astfel sufletul cu toate. impresiile care urmau să se nască, ca sinteză a frumosului, admirabilele sale lucrări. A scris neobosit și constant în toate genurile, de la simplu mințiu la oratoriu, de la sonată la simfonie, de la simple arii la mari opere, de la motete la lise solemne și Te Deum-uri magnifice, lăsând dovadă veșnică în toate aceste domenii ale muzicale. art. a fecundității geniului său și a lărgimii facultăților sale ( т ).

(i) Opera teatrală a lui Mozart include următoarele opere: Die Schuldigkeit des ersten Gebotes ( Respectarea sau Prima Poruncă), un spectacol religios în trei părți (prima numai de Mozart); Apollo ct Hyacinthus, dramă latină, (1767); Bastien und Bastienne, operetă germană într-un act (1767); La finta semplice, opera buffa în trei acte, (1767) ; Mitridate, re di Ponto, opera în trei acte (1770) ; Ascanio în Alba, serenadă teatrală în două acte (1771); Л sogno di Sci ρ ine, serenadă dramatică într-un act, (1772) ; Lucio Silla, dra-n a cu muzică, în trei acte, (1772) ; La Pinta Giardiniera, opera buffa în trei acte, (1775); Л Ré Pastore, cantată dramatică în două acte, (1775); Zaida, operă în două acte, (1780); 77m-mos, Regele Egiptului, dramă eroică, coruri și muzică incidentală, (1780); Idomenco, Ré di Creta, ossia Ilia e Adamante, mare operă în trei acte, (1781) ; muzică de balet pentru Idomenco,
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La vârsta de paisprezece ani a scris prima sa operă adevărată Mitridate, în care apare complet dominat de influența italiană; dar șase ani mai târziu a produs 11 Pe Pastore care dezvăluie deja toate delicatesele stilului său inimitabil. Cu toate acestea, cariera sa de mare compozitor începe cu Idomcneo, în care se manifestă geniul său, luptă cu succes împotriva influențelor străine, și vorbește deja cu claritate limba inimii sale delicate. (Yo).

(1781); Die Entführung aus dem Sérail, (Răpirea din seraglio), operă comică în trei acte, (1782) ; Dcr Schauspiel-director, (Directorul de scenă).' comedie cu muzica (1786); Le S'ozze di Figaro, opera buffa în patru acte, (1786) ; Il Dissoluto pu aito, ossia 11 Doti Giovanni, opera buffa în două acte, (1786) Cosi fan tutte, (JVcibertreue), opera buffa în două acte (1790) Die Zauberflotte (Flautul fermecat), operă germană în două acte, ( 1791); și La Clemenza di Tito, o mare operă în două acte, (1791).

La aceste lucrări trebuie adăugată Pasiunea — Cantata, cu acompaniament instrumental; La Betulia liberata, oratoriu în două părţi, (1771) ; Davidde penitente, cantată pentru voci, solo, cor și orchestră. (1775): și două cantate masonice scurte, pentru voci, cor și acompaniament instrumental; douăzeci de canoane pentru diferite numere de voci; și 56 de numere între arii, triouri, cvartete și coruri cu acompaniament orchestral.

Cartea fundamentală, indispensabilă pentru viața lui Mozart și studiul operelor sale este cea a lui Otto Jahn, The Life of Mozart, (în germană), traducere în engleză de Pauline D. Townsend, (Londra, Novello, Evver and Co. 1891). ). Cei care cunosc doar limba franceză pot consulta lucrarea importantă (încă neterminată) a lui Th. Wyzewa.

În cartea dedicată lui Mozart, de Henry de Courzon, în biblioteca amintită mai sus a lui F. Alean, se va găsi o bibliografie mozartească destul de completă.

(1) „În Mozart converg tot ce este mai bun dintre tendințele pe care le-am luat în considerare separat: dulceața Italiei, măiestria lui Bach și Haydn și o forță dramatică, care, fiind inferioară celei a lui Gluck, l-a făcut pe Mozart Mozart. cel mai demn succesor al lui...

... Primele sale opere au fost scrise pe modelul comun italian; dar se deosebesc de lucrările lui Galuppi sau Hasse prin frumusețea lor melodică mai mare și prin simțul lor superior al muzicalității...”

„... În 1778, după un lung studiu al orchestrei din Mannheim, Mozart s-a întors la Paris și a ajuns la mo-
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În ultimii cinci ani ai vieții sale, Mozart a scris cele mai mari partituri ale sale: Le Nozze di I><: ro iu a fost un eveniment din istoria operei pentru originalitatea și frumusețea melodiilor sale, pentru dezvoltarea grandioasă a ansamblurilor și pentru varietatea bogată a acompaniamentelor sale orchestrale: Don Giovanni the i ents în apogeul controversei dintre giuckistas și Г ccinistas. Indirect, această vizită marchează o criză în cariera sa de operă, ale cărei efecte s-au remarcat clar când, în 1781, și-a produs opera Idomeneo la Carnavalul de la München, în care influența lui Gluck este evidentă. Fabula lui nu are finețea dramatică a lui Alcestes sau Ifigeniei; dar abundă în contraste viguroase şi trepte cu mare efect teatral. Dacă îi comparăm scorul cu oricare dintre piesele anterioare ale lui Mozart, va fi ușor să vedem cum a profitat de noua lecție. El a abandonat uvertura formală, înlocuind-o, în maniera lui Gluck, cu un scurt preludiu dramatic. Refrenul este acum o parte integrantă a intrigii și chiar devine protagonistul virtual în momentele cele mai critice ale acțiunii. Personajele, deși nu sunt complet neconvenționale, sunt clar delimitate. Orchestrația sa bogată și strălucitoare este folosită cu un simț strălucitor și pitoresc. Știm că până atunci Mozart făcuse un studiu atent al lui Alcestes: ne este evident că atenția și inteligența lui erau ocupate de prefața autorului nu mai puțin decât de compoziția muzicală. Nu există nicio îndoială că diferențele dintre cei doi autori sunt destul de mari. „Când mă așez să scriu o operă”, a spus Gluck, „primul lucru pe care îl fac este să încerc să uit că sunt muzician”. Pentru Mozart, în orice moment al carierei sale, o astfel de mărturisire i-ar fi părut un fel de blasfemie artistică. În ochii săi apariția unei opere nu era ceva accesoriu, ci, dimpotrivă, supremul și esențial, iar pentru el până și expresia dramatică trebuia să recunoască limitările impuse de frumusețea pură a desenului și a culorii. Cu toate acestea, Idomeneo se dezvoltă pe un model italian, iar paginile abundă în stil italian. Cântarea celui de-al doilea tenor, de exemplu, este o arie de bravura de virtuozitate pură, înnobilată minunat de armonii bogate și modulații ascunse; dar tinzând mai mult spre ceea ce se numește „muzică absolută” decât spre muzica cu intenții poetice definite. Astfel, cel mai mare interes al acestei opere este că Mozart realizează în ea reconcilierea idealurilor opuse: o operă supremă a geniului său individual, precum și nu mai puțin admirabilă ca punct remarcabil de convergență a tendințelor opuse. aceasta este semnificația lui Idomeneus”. W. H. Shadow. Perioada Lieneză (Molumen V al Istoriei Muzicii de la Oxford).

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII

operă supremă a geniului său cu care a realizat, la vârsta de 31 de ani, admirabila împăcare a marilor școli de compoziție, împăcarea geniului religios și profund al neamului german și a artei sale spiritualiste și fecunde, cu geniul realist. și pasionat de popoarele sudice, care a relevat în lucrările sale gustul latin pentru precizia formelor și pentru claritatea și logica stilului; și în sfârșit Cosi fan tutte și Die Zau-bcrflõttc, care în ciuda nenumăratelor lor frumuseți, adaugă puțin, după Don Giovanni, la gloria lui Mozart.

În toate genurile, lucrările lui Mozart marchează apogeul suprem al formelor care duc arta la un grad de perfecțiune nemaiîntâlnit până acum, ceea ce îl face pe Mozart autorul clasic prin excelență, adică cel mai pur muzical muzician care a existat vreodată și al timpului său. Epoca de Aur a muzicii.

Geniul universal și armonios al lui Mozart nu a confundat niciodată simfonia cu muzica de operă și a știut să-și mențină lucrările în cel mai potrivit echilibru, punând totul la locul lui precis. Fericit conciliator al tendințelor italiene și germane care se luptau pe domeniul operei, ca și în cel al oricărei activități muzicale, Mozart, cu un instinct infailibil pentru adevărata relație a lucrurilor, a dat melodiei o mare forță expresivă, dar continuând-o mereu în interiorul. legile unui stil perfect, logic, grațios și elegant; a făcut din melodia vocală parte fundamentală a lucrărilor sale, așa cum a dorit școala italiană; dar urmând înclinația germană a ingeniozității sale, a oferit complementului de acompaniament multă vivacitate, mișcări neașteptate și inedite care denotă în fiecare moment o orchestrație plină de intenții dramatice: aceste două tendințe ale compoziției melodramatice se contopesc cu lucrările sale în ansambluri pline de armonie. și echilibru, frumusețe și claritate, varietate și unitate, în care forța de exprimare este temperată de harul spiritual al stilului care purifică patimile și transfigurează
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realitate. Și să spun adevărul, așa c este funcția veșnică a laturii vechi.

În perioada în care Moirt și-a scris opera Die Entführung aus dem Serait pentru λ iena, guvernul lui Iosif al II-lea făcea de ceva vreme eforturi pentru a deschide o operă germană în capitala Imperiului. În acest scop a fost ales Burgtheater, redeschis în 1778 cu Die Bergknappen de Ignacio Umlauf (1756-1796), dar compania a murit din cauza lipsei de capacitate în direcție.

De fapt, opera germană începea să facă primele bâlbâieli. Singura formă națională cunoscută de teatru cântat era Singspiel, opera comică germană, adică operele de scenă în care cântul alterna cu dialogul vorbit, gen căruia îi aparțin operele lui I laydn, pe care el însuși l-a clasificat drept „opere pentru păpuși” . ”, precum și Bastien und Bastiome și Za'ide, de Mozart.

Acest gen a atins o mare dezvoltare și o imensă popularitate cu lucrările lui Juan Adam Hiller (1728-1804), dintre care principalele sunt Der Dorfbarbier, Die J'agd, Licbe auf dem Laude. Aceste singspiele s-au caracterizat prin libretele lor compuse din povești inocente și amuzante de viață populară și țărănească și prin exploatarea muzicală a cântecelor populare care și-au făcut prima apariție în muzica de teatru (1).

(1) Exemplul lui Hiller a fost urmat de mulți alți compozitori: Anton Schweitzer (1737-1787) a scris peste douăzeci de partituri în acest gen; Juan André (1741 - 1799) fondator în Offenbach, orașul său natal, al unei importante edituri muzicale, dirijor al teatrului Doebbelin din Berlin, pentru care a scris multe singspiele; Cristian Neefe (1748-1798), unul dintre primii profesori ai lui Beethoven, care a scris numeroase singspiele pentru teatrele din Bonn (patria lui Beethoven) și Leipzig, unde a jucat Hiller; Jorge Benda (722-1795), autor prolific de opere (Ariadne auf Naxos, Medea, Abnansor) și singspiele, al cărui stil l-a introdus în Austria și a fost urmat ulterior de Carlos von Dittersdorf, scriitor și compozitor vienez (1739-1799), autor de multă muzică instrumentală (în

MUZICA DE ZIUA ISTORIEI ETICE

noq

al paisprezecea

„Caula este mai mult decât cuvântul făcut muzică prin exagerarea diferitelor inflexiuni și” vocea. Cântecul s-a apropiat mai mult de cuvântul simplu, cu atât emoția pe care o exprimă este mai slabă: așa se întâmplă cu /шг-lando, recitativul y. în general, toate pasajele acordate în. în esenţă stil narativ sau descriptiv. Dimpotrivă, cu cât emoția este mai puternică, cu atât melodia se va emancipa mai mult de cuvânt și de ritmul acestuia, iar treptat va căpăta forme caracteristice și pur muzicale. Aceste cuvinte din Dicționarul lui Hugo Riemann rezumă foarte bine teoria care este general acceptată astăzi despre originea muzicii și pe care am susținut-o în numărul i al primei părți, precum și în numărul i al celei de-a doua părți (Istoria), a acestui eseu. pe Estetică.

Din punct de vedere muzical, un cântec poate fi definit ca o scurtă compoziție metrică, a cărei valoare expresivă și estetică provine din puterea cuvintelor și frumusețea adecvată a melodiei. Cântecul are de-a face, așadar, direct cu poezia și muzica, întrucât formele și structura muzicale ale cântecelor au fost întotdeauna determinate de limbajul poetic și metrul, iar conținutul lor de emoțiile pe care le transmit cuvintele.

printre altele, 15 simfonii despre Metamorfozele lui Ovidiu și 90 de simfonii și 28 de opere, dintre care Doktor und Apotheker este considerat modelul pur și simplu al cântecului și care au rezistat cu succes comparării operelor lui Mozart, când au înlocuit definitiv alte lucrări ale lui Ditters în teatrele vieneze.

Opereta de Jacobo Offenbach (1819-1880), Florimundo Hervé (1825-1895) adevărat tată al operetei franceze, de Franz vou Suppé (1820-1895), compozitor dalmat, originar belgian, autor, printre multe alte operete, al lui Doña. Juanita și Fatinitza, de Alejandro Lecocq (1832-1901), autorul cărții La Filie de Mme. Angot, de Gilbert, Sullivan și alții, provine în egală măsură din singspiel, ca și din opera comică, din care nu este altceva decât o derivație spre parodie.
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san, fie că este vorba de melodii populare sau melodii artistice. Calitatile sale poetice sau literare sunt inseparabile sd· ; calitățile tale muzicale, și dacă omul a cântat, fă de d* că vorbea, dacă în timpurile timpurii limbajul poetic era singurul care era cunoscut și folosit în mod cântat* (folosirea prozei a apărut mult mai târziu) , se desprind că istoria cântecului priveşte îndeaproape istoria literaturilor obiceiurilor} civilizaţiei.

Nu intenționez să urmăresc aici și nici liniile generale ale unui tabel atât de imens (i); mulțumindu-mă să culeg niște informații, cât se poate de clare și concise, despre schimbările și progresele acesteia și să citez muzicienii care au cultivat genul cel mai fructuos și cu cele mai strălucite rezultate artistice (2) .

Muzica vocală este astfel cea mai veche ramură a artei; dar din faptul că cântecele-dansatorii predomină în muzica acelor națiuni a căror cultură artistică rămâne încă într-un stadiu primitiv de evoluție, se poate concluziona că muzica vocală a fost inițial accesorie dansului. Cântecele corale și religioase se întorc și ele în cea mai îndepărtată antichitate. Recitările de către barzi, a isprăvilor eroilor antici, a ceea ce a trăit Homer cu Iliada sa, prin diferitele orașe ale Greciei, pot fi considerate ca primii pași ai muzicii vocale. Muzica vocală și cântecele rapsodice ale lui Menestreles, Troubadours, Troveros în Franța, Minnesinger sau Meistersinger în Germania, au fost aproape toate muzică medievală, până în vremurile Renașterii.

În ultimul sfert al secolului trecut, muzica vo-

(1) 	Cele mai lungi articole din Dicționarul lui Grove sunt cele dedicate lui Beethoven și Mendelssohn, care conține, fiecare, o sută douăzeci de coloane. Cuvântul Sonata are treizeci și două de pagini (sau șaizeci și cinci de coloane). Revista simplă numită Istoria cântului ocupă optzeci de pagini din Dicționarul menționat.

(2) 	Dicționarul lui Grove oferă informații bibliografice foarte complete despre cânt.
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mai multe detalii; într-un alt capitol, o importanţă extraordinară asupra volticii muzicii artistice.

Dar cântatul, la unison sau coral, cu sau fără acompaniament instrumental, constituie singur un domeniu imens al istoriei muzicii. În multe țări nu a evoluat dincolo de stadiul primitiv al muzicii vocale melodice; dar în altele, precum Franța și Germania, cântecul, cântecul, a evoluat de la simplu cântec popular anonim la o formă foarte înaltă de compoziție artistică.

Studiul ei nu poate fi realizat de vremuri, ca și celelalte forme sau manifestări ale artei, ci de națiuni. deoarece în cânt, ca în nicio altă ramură a muzicii, se manifestă cele mai profunde sentimente ale sufletului popular și cele mai ascunse particularități morale ale diferitelor naționalități.

Cântul a fost cultivat de toate popoarele lumii, dar, după cum am spus, a căpătat o înflorire mai largă și mai artistică în Franța și Germania, mai ales în a doua jumătate a secolului trecut și la începutul prezentului.

Cântarea artistică a fost numită în Franța romanza (la fel în Italia când muzicienii săi au început să compună cântece în mod francez) și în Germania licd.

Romantismul, spune un autor francez, este la fel de vechi ca limba franceză. Numele ei indică unirea muzicii cu limba vulgară sau romană. Poate fi văzută ia ființă la sfârșitul secolului al X-lea, când limba franceză a început să renunțe la jargonul barbar care nu era latin, dar nu era încă franceză. Crește, se rafinează, se idealizează cu formele lirice și ale sociabilității franceze; se dezvoltă odată cu melodia, se îmbogățește prin progresul armoniei și reflectă succesiv toate delicatesele spiritului și simțirii.

Francon de Colonia, în Ars Cantas Mensurabilis, a păstrat fragmente de cântece în limba populară. Cruciații, în secolele al XII-lea și al XIII-lea, s-au extins și multi-
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un număr infinit de cântece eroice și de dragoste au fost cântate în toată Europa.

Renașterea, care a dat libertate fanteziei, a dat cântecului popular o grație rafinată. Poeții, h - spirite de cultură, doamnele nobile, prinții și regii au compus și au cântat balade tandre și încântătoare. Muzicienii care s-au remarcat cel mai mult în acest gen au fost Noé Feignient, Guillermo le Heurteur, Pedro Vermont, acesta din urmă citat de Rabelais în prologul cărții a doua a lui Pantagruel; apoi au scris Beaulieu, Deschamps și Claudin. Biblioteca Conservatorului din Paris conține o colecție de cântece populare franceze vechi care conțin comori de melodii naive, copiate de violonistul de curte André Danican Philidor și dedicate lui Ludovic al XIV-lea.

Bernier, Colin de Boismont, de Bury-Campra. Colasse, romantismul cultivat cu succes. În a doua jumătate a secolului al XVIII-lea. a multiplicat genul, expirând un parfum de tandrețe și de melancolie adorabilă. Cele mai frumoase romante au fost ale lui Monsigny, Juan Pablo Martini, superintendent al muzicii regale sub restaurare (autor al delicioasei romane Plaisir d'amour ne dure qu'un moment), de Rigel, Juan Pedro Solié, Francisco Devienne (autorul a doisprezece opere și opere comice) și celebra sopranista Albanese, ale cărei romane au avut un succes imens la Paris.

Modele tipice și excelente ale romanturilor din secolul al XVIII-lea sunt cele compuse de Jean-Jacques Rousseau, în principal cele intitulate Le Rosier și Au fond d'une sombre vallée, incluse în colecția sa Les Consolations des Misères de la vie. Compozitorii acestei perioade, pentru a-și compune melodiile tandre și simple, s-au inspirat din delicatețea și grația poeziei contemporane.

Alături de aceste cântece de salon, în Franța au apărut un număr mare de cântece politice. Marsarinada din secolul al XVII-lea a fost o colecție de peste patru mii de efuzii satirice împotriva ministrului Mazarin, compuse pe melodii populare. Pentru prima dată s-a auzit în sec
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XV11J Celebrul cântec: Malbrouk s'cn va-t-en guerre. Cairo datează din vremurile revoluției, iar Pauvre Jacques, Ou peut-on être luieu.v. O. Richard, sau шоп Roi. cântat de realiști.

Cântecele patriotice au fost foarte în vogă în Franța și la sfârșitul secolului al XVIII-lea și începutul secolului al XIX-lea. înaintea tuturor nemuritoarei Marseillaise de Rouget de Lisie, Chant du Départ. Chant du Retour și Chant de Victoire, toate trei de Méhui: Réveil du Peuple de Gaveaux și Père de Г Univers de Gossec. Contemporan cu aceste cântece. dar de mai puțină valoare muzicală și politică erau popularii Cadet Rousselle, Chanson de Dagobert, Panfan la tulipe și mulți alții a căror enumerare ar fi o listă nesfârșită.

În timpul lui Napoleon, romantismul era foarte la modă, iar printre cei mai străluciți cultivatori ai săi se numără Char les Henri Plantade, Garat. Boïeldicu. Pradher, Carbonell și Lambert. O mare celebritate în acest moment, în genul romantic, a fost Martín Pierre Dalvimarc. ale căror lucrări noi au fost confiscate material de publicul parizian. Celebrul său cântec eroic al lui El Cid: Prêt à partir pour la rive africaine a fost cântat în toată Europa. Dar o poveste de dragoste și mai faimoasă decât acest cântec eroic a fost Sentinelle a lui Alexandro Choron, o mică lucrare pe care un discipol al lui Choron, notabilul critic Scudo, a numit-o „Marseillaise of the Empire”.

După cele menționate, unele femei au ilustrat splendid istoria romantismului francez, printre care, regina Hortense, ale cărei cele mai cunoscute romane au fost ron Vous inc quittes pour aller à la gloire!, Colin se plaint de marigueur și, mai ales, Partant pour la Syrie. iar Ropo ■ sesvous, bon chevalier.

După regina Hortensia, alte femei au devenit celebre scriind romane, printre altele Mmes. Gail. Sofia Gay. Pauline Duchambge și Loisa Puget.

Dintre celebrii scriitori de romane din această perioadă, trebuie amintite numele lui Amedée de Beauplan, a cărei operă cea mai cunoscută este delicioasa nocturnă: Doi mes, chers amours; Edouard Bruguière, autor a numeroase
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romance care emană o sensibilitate plină de grație și emoție, în special asistența sa. mm le pleur, ni mère. Au trecut, Jadin, Mengal, Dolive, Berton și Pollet, au fost ilustrați în romantism și în chansonnette, \ o cântăreață celebră a vremii, Mme. Marie Mahnran, e-a scris și piese cântătoare, din 'ч- care sunt cele mai bune е> ./ 't'aime. Această enumerare nu ar fi completă fără numele celebrului Hippolyte Monpou, ale cărui balade s-au bucurat de o popularitate enormă între 1830 și 1833, în urma triumfului poeziei romantice.

Héctor Berlioz, cu cele douăzeci și șapte de romane ale sale, nu a câștigat mari lauri, în ciuda frumoaselor sale cântece Nuits d'été, Sur les lagunes și La Captive, deoarece în general aceste mici lucrări ale celebrului muzician suferă de un anumit caracter fragmentar al melodii. și lipsa de simetrie în decor.

Aproape toți marii compozitori dramatici francezi au scris melodii lirice frumoase, deși publicul și cântăreții preferă romantismul pieselor lor. Printre toți, Ambrosio Thomas, Leo Deli-bes, Saint-Saëns, Bizet, Reyer, Joncières și Massenet. Cele de Gounod, cam manierate, foarte sentimentale, dar foarte bine scrise pentru voce, precum Le Callón, L, Soir, Le printemps etc., au avut o mare influență asupra dezvoltării genului și asupra pieselor celor de la cei. muzicieni care au grupat-o se poate spune că aparțineau școlii autorului lui Faust: astfel au fost Carlos María Widor, Guiraud, Dubois, Paladilhe, G. Pierné, Boisdef-fre, Lefebvre, Augusta Holmes, Thomé și Chaminade. Mai multă personalitate și caracter au „romanzas 5 cantos” de Lalo (Eduardo), Chabriel (A), Leo Delibes și Benjamín Godard.

Poate, după cum crede Alfred Bruneau, din cauza rezultatelor dezastruoase ale războiului din 1970, dar și a influenței tot mai mari a muzicii lui Ricardo Wágner, a melodiilor vocale, cântecelor și romanțelor apărute în ultimul sfert al secolului trecut și începutul din prezent, au un caracter complet diferit d romantismul tradițional francez. Vineri au fost uitate
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jas regulile t iva. de la cn ' me la dr m .ionizare lias ta apoi respectate ; predominând în schimb o simplificare studiată a melodiei, o modulare inconstantă. vagitatea tonale și o anumită preferință pentru proza ritmică.

Un alt motiv pentru schimbare a fost folosirea cântecului popular anonim ca sursă de inspirație. La această tendință trebuie adăugată misticismul lui César Franck, însoțit de o simplitate nobilă, asimilată de tânăra școală franceză de compozitori, printre care primii sunt Vincent d'Indy. Gabriel Faure Fred Bruneau, autorul unor drame realiste în combinație cu Emilio Zola și Claude Debussy, cinci autori, în ciuda celor spuse, foarte diferiți și îndepărtați unul de celălalt.

Printre altele, au tratat cantatul cu egala seriozitate, cu mare succes, in cadrul ultimelor tendinte indicate putin mai sus. Gustave Charpentier. Reynaldo Hahn Ernest Chausson, Lucien Wtirmser. C. Blanc. E. Moret. P de Breville. Henri Duparc, H. de Gorsse. E. Tremissot. L. Moreau. Paul A'idal, G. Ropartz, A. Chapuis, A. Gcdalge, De Castillon, George Hue și Maurice Ravel.

În Spania, cântecul popular a fost ilustrat în ultimul secol prin numele de Tapia. iradier. Garcia. Leu. Barbieri. Murgia, Saldoni, Eslava, Arrieta. Thaddeus. Cuellar, Morera, Albeniz și Pedrell, dintre care unii au fost, de asemenea, luminați în alte ramuri ale artei muzicale.

Dintre portughezi, ÀMsconcellos, Th. Braga și compozitorii B. Moreira de Sa, A. Machado, directorul Conservatorului din Lisabona, și celebra pianistă Vianna da Motta·, au acordat recent atenție renașterii cântecului popular portughez.

Spre mijlocul secolului al XIII-lea s-au extins prin Ea? Au existat trubaduri și menestreli francezi, aduși de contele de Provence când l-a vizitat pe împăratul Frederic al II-lea la Milano și mai târziu, protejați de Carol de Anjou, regele Napoli și Sicilia, și-au popularizat arta în toată peninsula italiană.

Acești Trovatori și Giocolici, numiți de popor Camini di Corti, au compus și cântat în limba de proveniență.
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zal. Limba italiană și r ügare po< ί ·. Au început să-l folosească pe vremea lui Dante. Aceste sâmburi italiene au început să scadă ca număr și popularitate în secolul al XIV-lea, dispărând aproape complet până la jumătatea secolului următor.

Primele poezii care au fost ulterior puse în muzică au fost sonetele lui Dante și Trionfiul lui Petrarh.

Balatul și intitoliatul sunt poate cele mai vechi forme de cântec scrise în limba națională și ambele erau cântece de dragoste care se dansau. De asemenea, foarte populare au fost Maggiolate sau cântecele de mai, cântecele de vânătoare sau eaeef Canti Carnascialcsehf ilustrate de numele glorios al lui Lorenzo de Mèdici.

În secolul al XI-lea, era populară o clasă de muzicieni diletanți, numită Cantori a Unto, care se deosebeau de trubaduri pentru că cântau, însoțiți de lăută, versuri și compoziții din toată lumea.

Invazia peninsulei de către școala contrapunctică a Țărilor de Jos a contribuit la transformarea sau la dispariția în Madrigal a vechilor forme ale altor cântece populare, precum Trottole și Villanelle.

Într-un alt capitol se va fi văzut că în jurul anului 1590 toată muzica vocală consta în cântece în mai multe părți sau hore la unison, cu sau fără acompaniament. Cântarea solo a fost complet necunoscută până atunci și primul cânt solo a fost interpretat de Sileno în 1111 Madrigal de Corteccia (1539) în care a cântat însoțindu-se pe violone.

La sfârșitul secolului al XVI-lea, triumful Renașterii a transformat muzica așa cum a transformat toate celelalte arte, iar spiritul noilor artiști, eliberați de sub tutela bisericii și de presiunea ascezei creștine, a provocat în toată peninsula. afirmarea personalității umane și expansiunea fecundă a imaginației și fanteziei. A apărut o nouă înțelegere a artei muzicale și stilul monodic, al cărui inventator este imposibil de stabilit cine a fost, s-a răspândit și a predominat.

Potrivit istoricului PB Doni, primul compozitor care a scris melodii pentru o singură voce a fost á^incenzo Galileo,

că a pus în muzică cântărirea Iadului care povestește soarta tragică a contelui Ugolino. Mai târziu Giulio Caccini a publicat în 1601 sub titlul de Lo Nuove Musiche madrigale, cântece și arii pentru o singură voce. cu un bas figurat și câteva împodobiri în flori. Jacopo Peri a urmat acest nou drum cu lucrarea sa Le varie musiche del Sig. J. Peri, a una. due, tre voci per cantare nel Clavicembalo 0 Chitarrone (Florenta. 1609). gata? Muzicienii au fost presupușii creatori ai monodiei expresive care a căpătat o dezvoltare mai mare cu Monteverdi datorită revoluției pe care a creat-o în armonie și a dezvoltării recitativului pe care l-a introdus în opera clasică. Tot Monteverdi a fost cel care a stabilit forma ternară. stereotipată ulterior în Aria, constând dintr-un aer în trei părți, ultima repetare a primei \ celei din mijloc formând un pasaj contrastant. Această formă era familiară cântecelor populare din Evul Mediu, dar prima sa apariție în arta muzicală este „La mento” de Monteverdi din Ariadna (1610).

Muzica italiană, așa cum am spus deja într-un alt capitol. Se făcea mai ales muzică de teatru și cântecul artistic s-a refugiat pe scenă, dar Italia a fost extrem de prolifică în cântecele populare adunate și publicate; sub numele de Canzonette Veneziane, Stornelli, Toscani, Canti Lombardi, Napolitani. Siciliani etc., toate foarte expresive, dramatice, lirice și pline de pasiune, culoare și varietate. La aceste cântece populare trebuie adăugate așa-numitele Cântece Naționale, care încep o nouă perioadă în jurul anului 1821, toate legate de luptele pentru independență din anii 1821. 1848. și 1859 У -cele mai cunoscute cântece sunt Addio, mia bella , O dolce piacer, goder libertó, Dagliela avanti un paso, Inno di Mamclli, Fratelli d'Italia, La Bandiera Tricolore, Inno di Garibaldi, All'armi.

Am spus în alte capitole că celelalte națiuni sunt afluente ale Italiei în toate formele de muzică lime și instrumentală, dar în ceea ce privește cântatul artistic univoc, Italia a fost cu mult sub Franța și Germania. În secolul al XVIII-lea, istoria re-
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înregistrează unele nume italiene t - .nino<itor '< do romanzas,, precum Àcioli Barn , J 'derivi i langin . Romagnesi, care aparțin mai degrabă istoriei cântului în Franța, unde acei profesori au trăit și și-au publicat lucrările. Cu toate acestea, în ultimul sfert de secol unii italieni au publicat melodii simple frumoase. Cei ai lui Paolo Tosti pot fi numiți. Marc·· 8 aripa. factio. Bozzano, Coronaro, Smarcglio și cei foarte frumoși din Sgambati. Cântece interesante au mai fost scrise de E. de Leva, Enrico Bossi, P. Tirindelli, Rotoli și Leone Sinigaglia, care a scris melodii cu originalitate, cu un stil care are puțin italiană și este mai aproape de cultiştii germani ai acestui gen.

Cântarea populară și artistică a fost considerată cu mai multă atenție și seriozitate în Rusia, iar într-un alt capitol voi avea ocazia să subliniez importanța pe care a avut-o cântecul popular anonim asupra dezvoltării artistice a muzicii slave. Pe lângă marii compozitori menționați într-un alt capitol care au cultivat cântecul artistic, muzicienii ruși contemporani care au scris în special cântece artistice, aproape întotdeauna bazate pe cântecul popular, sunt: Alferaky, Antipow, Arensky. Artcibuchew, Davidow, Gla-zunow, Gretchaninow, Grodsky, Kopilow, Liadow, Lia punow, Rachmaninow, Rebikow, Sokolow, Stcherbat-chew, Scriabine și alții.

În nicio țară nu a fost cântatul la fel de important ca în Germania, unde această formă de muzică și-a atins cea mai mare perfecțiune, considerată cântând singur, de natură artistică și independentă de orice altă formă de compoziție.

Minnesingerii erau trubadorii germani, cu diferența că, în timp ce francezii cântau în general cântece de dragoste și galanterie, barzii germani introduceau în compozițiile lor laude ale diferitelor frumuseți ale naturii. Astfel ei inițiază un flux constant al întregii arte germane în care de la origini a existat întotdeauna un sentiment panteist născut din cultul poetic al naturii. din sec

, 	Znnn

ууус^руд ГТГ'!''Л ГЧ MUZICA

XIII to ηυ^-· día d'-'ir^ eue h literatura V Muzica germană este inspirată din aceste două versuri care sintetizează foarte bine aspirațiile celui mai național dintre compozitori germani, Carlo: Maria de Webe

Mein Plebe ist die Haide, der IMald ist niein Licb Dem ih ri h aiif (idg zii eigen vcrschrieb.

(Îmi plac pădurile întunecate, iar jungla este obiectul față de care am avut dragoste veșnică.)

Astfel de emoții panteiste au fost combinate în lucrările acestor Minnesingers cu sentimente pur religioase de devotament și omagiu față de Fecioara. Minnesingerii au cântat propriile compoziții, însoțindu-se și fără a primi nicio compensație pentru asta. Erau mai numeroși în sud decât în nordul Germaniei. si cu atat mai mult in Austria, unde au roii.

Cele mai reprezentative nume ale primei perioade (П50-Г190) au fost Dietmar von Aiste. Meinloh. von Sevelingen. Der von Kurenberg și Spervogel. A doua, care este cea mai bună perioadă, merge până la mijlocul secolului al XI-lea și este ilustrată de numele lui Heinrich von Veldecke Friedrich con Hausen, Heinrich von Norugen, Reinmar der Alte. Hartmann von der Aue și Walther von der Vogelweide.

La începutul secolului al XIII-lea, landgravul din Turingia a ținut o celebră Sangcrkrieg sau luptă poetică în Wartburg, la care a luat parte, printre alți campioni, faimosul Minnesinger Heinrich von Ofterdingen. Tannhauser și Wolfram von Eschenbach. obţinându-i acestuia premiul cu cântecul său Parsifal.

A treia perioadă este una de decadență și tranziție, iar Minnesingerii se ocupă de chestiuni nepoetice și banale.

După epoca eroică a feudalismului, în secolul al X-lea, gustul pentru poezie și muzică a scăzut în dinastia Hohenstaufcn. si in consecinta protectia care s-a extins si asupra Minnesingerilor. Puterea în orașe a trecut de la prinți, prelați și nobili în mâinile burgherilor și artizanilor, iar odată cu aceste noi clase de viață civilă au apărut Meistersingers, care i-au înlocuit pe nobilii Minnesinger. Originea cuvântului
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Mcistersinger este incert. si se pare ca se aplica la Minnesingcr care erau nobili. Numele lui H* inrich v ni Meisscn (1260-1318) . numită în mod obișnuit Eraunlob. dupa unii istorici apartine ultimului din Minncsingcr, iar dupa altii fondatorului Mcister-singcr. Acești noi cântăreți s-au răspândit rapid în toată Germania și au dobândit obiceiul burghez de a se întâlni, mai ales în serile lungi de iarnă, pentru a citi împreună cântece narative și alte poezii, fie că erau Minnesingeri care au adoptat regulile propriei lor corporații, fie compoziții originale.

Astfel, la sfârșitul secolului al XIV-lea s-au înființat școli obișnuite de canto și muzică la Colmar, Frankfurt, Maenz, Praga, Strasburg, Nürnberg, Augsburg, Eresiați. Regensburg și Ulm. Astfel încât în timpul secolelor al XV-lea și al XVI-lea nu a existat în Germania un oraș de vreo importanță care să nu aibă propriul său Mcistcrsin-OO'S* 1)·

Celebri printre Mcistersinger au fost Hans Rosen-blütt, Till Eulenspiegel, Muscatblutt, Heinrich von Muglili. Pushman, Fischart. și mai presus de toate Hans Sachs, cizmarul de la Nürnberg imortalizat de Ricardo AA'agner, care a trăit între 1494 și 1576.

Apariţiile exterioare ale melodiilor Meis-tcrsingcr (precum cele ale Minncsingcr) au avut o strânsă afinitate cu muzica bisericească şi cu vechile moduri ecleziastice. Sărac și simplu, în cea mai mare parte, realizat și inventat, multe dintre melodiile sale, cu cadențe și fragmente liturgice, au fost totuși adevărate Votkslicder (1) în timpul secolelor al XVI-lea și al XVII-lea; și în ciuda sărăciei poetice și muzicale a acestor cântece antice luate în ansamblu, Mcistersingers au avut totuși la formarea cântării.

(1) Ultima dintre aceste școli de muzică vechi a existat în Ulm până în 1839, iar ultimul Meistcrsinyer care a supraviețuit se spune că a murit în 1876.

(1) Rollkslied este cântecul popular german primitiv.

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII 	I

Artistul a fost, fără îndoială, influențat de atenția acordată ritmului și de numeroasele invenții de noi aranjamente metrice pe care le-au realizat.

S-au constituit şi au căpătat importanţă succesivă multe soiuri regulate şi formate de cântece până la fertilizarea aceloraşi compoziţii ecleziastice, precum corurile din vremea Reformei.

Afacerile primului Volksliedcr au fost istorice; mai târziu, mai ales la începutul secolului ΧλζΙ, Volkslicd s-a conformat tuturor sentimentelor inimii umane și tuturor ocupațiilor vieții. Studenți, soldați, vânători și vânători, vânători ambulanți, ucenici, fiecare avea propriile cântece distinctive. Cele mai bune au fost, fără îndoială, cântecele de dragoste, cele care au tradus tocmai sentimente mai puternice. Cântecele de adio (Abschicdslicdcr) sunt cele mai numeroase și frumoase și foarte frumoase sunt și ÌVachtcrlicdcr sau Tagclicdcr cu care paznicul de noapte a anunțat zorii.

Volkslicd-ul a fost întotdeauna într-o formă strofică și cu un ritm excelent, în general foarte clar. Au avut o mare importanță în muzica bisericească, care a adoptat multe dintre aceste melodii populare, mai ales în formarea Corurilor lor. Odată cu progresul muzicii polifonice în Germania, Volkslicd-ul a câștigat un nou impuls, deoarece a fost tratat contrapuntic de marii compozitori.

La începutul secolului ΧλζΙΙ, cântecele solo au fost auzite pentru prima dată în Germania, o utilizare introdusă cu sistemul monodic datorită influenței muzicii italiene, care în Germania a modificat muzica bisericească mai degrabă decât muzica seculară. Au adoptat inovațiile italiene Prae torius și Heinrich Schütz. că le-au aplicat în lucrările lor sfinte; dar niciunul dintre acești compozitori nu a perfecționat sau a îmbunătățit cântarea monodică seculară. Poezia și muzica au decăzut vizibil, în cântece de sentiment artificial și insipid și de o limbă în care se amestecau franceza, latina și o germană bombastică. Multe grupuri patriotice au vrut să reacționeze împotriva acestui declin, iar cel mai de succes a fost grupul Kõnigsberg.
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În fruntea căruia se afla unul dintre cei mai buni poet-muzicieni ai vremii, Heinrich Albert, care aflase de la unchiul său Heinrich Schíiltz noutățile noului tei id nr. Albert a compus cuvintele și melodiile unchilor săi, de o expresie corectă, strălucit meni· \ i.de pe care le-a scris pentru o voce cu acompaniament de clavecin. Cântecele sale au câștigat o mare popularitate și i-au adus titlul de „Părintele volksthüi iliJic Lied”. Mișcarea începută de Albert a fost urmată de JR și JG Ahle și de Adam și Johann Kriger.

Între timp, cântatul Kunstlied sau polifonic a început să scadă. Alte activități, în special muzica dramatică și instrumentală, i-au absorbit pe compozitori, iar cântecele au primit numele de Ode și Arii, în funcție de influența franceză sau italiană mai puternică. Cântecele din Cantatele sale, construite pe vechile cântece germane, pe care Keiser le numea Arias. Muzicienii din secolul al XVIII-lea își numeau aproape invariabil cântecele Ode și Arias Gratin, Agricola, Sperontes, Telemann, Quantz, Doles, Kirnberger, CPE Bach. Marpurg, Nichelmann, JG Krebs, Neefe și mulți alții.

La sfârșitul secolului al XVIII-lea, un grup de poeți, numit G attinger Dichterbiind (i), s-a preocupat de a scrie versuri simple pentru popor. Concomitent, a apărut o nouă formă de Kunts-lied (cântec artistic), care a fost Volksthümliches Lied, termen foarte greu de tradus, dar care în sensul său cel mai general determină un cântec artistic într-un mod simplu și popular. A fost ca o reformare a Volkslied-ului, care era uitat, și a Kunstlied-ului.

Primele modele de Volksthüinlied apar în Singspiele lui JA Hiller. Johann André, autorul cărții Rheinweinlied și JAP Schulz, contemporanii lui Hiller. au lucrat la acest nou gen de cântare. Compozitorii școlii au cultivat și Volksthümlied

(i) Această „Ligă a Poeților din Gottinge” a fost formată de pui poeții Boie, Hôlty, Overbeck, Bürger, Claudius, Voss și Stolgergs, s-a predat cultului lui Klopstock și s-a opus tendinței și influenței Franței.

lui Hiller. poveste > Г. K tuer, Wenzel Muller, Hyminel, Winter și J. Weigl. compozitori dramatici și urmașii lui Schulz precum JF Reichart, autor al unui număr mare de lucrări scenice, Kunzen, A. Weber. Zăpada, Zel-ter. Klein. L. Berger şi F. Schneider.

Cântecele de operă ale lui C. Kreutzer și H. Marschner, la fel ca simplele cântece melodioase ale lui C. Krebs, F. Kiicken, Silcher, Gersbach și Gustav Reichardt sunt considerate adevărate l7olksthümlichcs Lieder. pentru entuziasmul și popularitatea sa imediată.

Adevărul este că pentru aceiaşi germani este greu de deosebit cu precizie un Volksthiiudicd de un siinpk l7olkslied şi în multe colecţii Volkslieder, care au apărut până astăzi, există numeroase J'dks thü.mlicdcr.

Un IXolksthitìhIìcIics Lied se distinge mai ales prin popularitatea sa; Este strofic ca forma, usor de cantat, placut, de obicei cu o melodie diatonica, armonizat cu simplitate si puritate, acompaniament corect si niciodata pedant, ritm regulat si cuvinte inspirate din sentimente naturale. „Aceste cântece, foarte numeroase, se datorează condeiului unor mari și umili autori, spune scriitorul Dicționarului Groz’Fs, și constituie o moștenire comună tuturor claselor, tineri și bătrâni; vitalitatea lor este dovedită de ardoarea cu care se cântă peste tot”.

Printre germani este relativ rar să cânte la unison; dragostea și cunoștințele generale despre muzică îi predispune în mod natural să cânte în părți. Un regiment în marș, un grup de studenți, chiar și muncitorii și fermierii care se întorc de la muncă, toți își cântă melodiile preferate în diferite părți cu o intonație și o precizie foarte perfectă. Iar aptitudinea firească a națiunii pentru această practică a cântului este perpetuu stimulată de Singvereine (Societățile de cântare), care există chiar și în cele mai îndepărtate colțuri ale Germaniei.

În secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, unii mari compozitori din alte domenii au scris și cântece.
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băieți despărțiți, care au supus concepției lor particulare natura și d 1 destinul muzei în general.

Gluck a fost contemporan cu G even, al Agricola și al lui Kirnbergcr și și-a numit cântecele, ca și ei, Oda, aplicându-le teoriile sale particulare despre Opt *a. „Uniunea, scrie Gluck lui La Harpe în 1777, între aer și cuvinte, trebuie să fie atât de strânsă încât se pare că poemul a fost făcut special pentru muzică, precum și muzica pentru poem”. Dar unele dintre melodiile sale despre Odele Klopstock sunt seci și patetice, mai degrabă pedante.

Joseph Haydn a suflat o nouă viață în Volkslicd (cântec popular), în care și-a atras multe dintre inspirațiile sale. Cel mai bun cântec al său, Imnul național austriac, Goti crhalte Vrans den Kaiser, este foarte asemănător cu un cântec popular croat. Tot în lucrările sale instrumentale a folosit multe melodii populare, dar în general cântecele sale suferă de defectul de a fi tratate exclusiv din punct de vedere instrumental.

Cele mai bune cântece ale lui Mozart sub formă de arii se regăsesc în operele sale magnifice, iar cântecele sale individuale, fiind foarte rafinate ca melodie și acompaniament, nu arată, totuși, toată profunzimea și lățimea geniului său. A scris multe Volksthümlichc Lieder, unele amuzante precum Die Alle, altele uşoare ca Кош, lieber Mai. Capodopera sa în gen este Das Veilcheii (Violeta), după cuvintele lui Goethe.

Primele cântece ale lui Beethoven sunt Volksthiimlich, precum An einen Sdngling, Das Kriegslied și Der freie Mann, de formă mică și cu un acompaniament care nu este altceva decât armonizarea melodiei. Cele mai bune cântece ale lui sunt probabil cele șase din op. 98, într-o formă strofică, dar cu o mare varietate de acompaniamente. Este necesar să repet cu privire la Beethoven, ceea ce am spus cu privire la Mozart, că, ca autor de Cantos, nu a atins măreția la care s-a ridicat în alte ramuri ale artei muzicale.

Elaborarea excesivă, abundența detaliilor, tranzițiile cromatice și modulațiile frecvente, privează cântecele lui Spohr de mult din interesul lor,

I-STETICĂ ПК, І.Л М Г SIС А 	0V5

deși dezvăluie foarte bine 'naturale·7'! romantic contemplativ al autorului.

Cărțile lui l/olksliedcr, op. 54 și p. Weber's 64 sunt admirabili pentru simplitatea și distincția cântecelor lor. Multe cânte ale lui Weber ar fi mai în vogă, <i faima autorului lui Oberon în acest gen anume nu ar fi fost complet eclipsată de doi mari autori care au venit imediat după el, Schubert și Schumann.

Franz Peter Schubert (1797-1828) a fost un muzician de un geniu extraordinar, atât prin merit, inspirație, varietate remarcabilă, cât și prin numărul de cântece pe care a reușit să scrie, pe lângă multe alte lucrări, în scurta sa viață. Aproximativ șase sute de cântece a scris Schubert despre poezii a peste o sută de autori (1), care constituie un minunat set de Dolkslieder, Ode, volksthÜHilichcs Lieder, cântece lirice, romanțe și balade, a căror măreție constă în inspirația melodică și în corespondența perfectă. între forma melodică şi conţinutul poetic. Cele mai bune compoziții ale sale sunt pur lirice și „este imposibil de conceput, spune Dicționarul lui Grovc, pe bună dreptate, o excelență artistică mai mare decât cea afișată de Schubert în aceste capodopere”.

Mendelssohn a scris și cântece, deși inferioare instrumentului și faimosului său Lieder oline Worte (Cântece fără cuvinte), și inferioare și celor ale lui Schubert.

Cele 40 de melodii publicate de Meyerbeer în 1840 sunt prost cunoscute, iar printre ele se numără unele notabile, precum Le Moine, Le poete ,mourant, Sur le baleón și Du schones

(1) În articolul remarcabil pe care Sir Grove îl consacră lui Schubert în Dicționarul său (de 55 de pagini), el prezintă următoarele statistici ale poeților pe care Schubert i-a creat cel mai mult în muzică:

Gœthe, 72; Schiller, 54 de ani; Mayrhofer, 48 de ani; W. Muller, 44 de ani; Holty, 25 de ani; Matthison, 27 de ani; Cosmetice, 20; F. Schlegel, 19; Klopstock, 19; Colțuri, 16; Schober, 15: Seidl, 15; Salis, 14; Claudius, 13; Walter Scott, 10 ani; Rellstab, 9; Uz, 8; Ossian, 7; Heine, 6 ani; Shakespeare, 3; Papa, 1; etc., etc.
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Pischeriìiddclicii, deși < autorul ar aduce cae un anumit gen mai degrabă ci a ( stilo decidedanunu op< ratic.

Cu Roberto Schumann începe o nouă perioadă a cântării singur cu acompaniament instrumental.Cântecele sale sunt aproape toate profund romantice, \ el reproduce cu scrupuloasă și rară pricepere variantele de simțire și gândire poetică.A fost în mod obișnuit inspirat de Heine, așa cum făcuse Schubert. aceasta cu Gcethe, iar aceasta este de ajuns pentru a sublinia deosebirile care existau intre naturile celor doi mai mari maestri ai 1 iedului.

JCG Loewe (1796-1869) se întâmplă să fie creatorul adevăratei balade în muzică, în esență cântând german cu. evocări spirituale ale misterelor naturii, ale puterilor supranaturale, combinate cu variația unei teme dramatice. Acest gen este asemănător cu romantismul, deși acesta din urmă are în general o formă mai meisa și este mai aproape de cântatul liric. Rapsodia, o altă formă poetică muzicală, se deosebește de halada și de Romanza, pentru că este mai deficitară ca formă) cu o structură mai laxă și mai neregulată.

Cele mai bune tendințe în canto abia în timpul secolului al XIX-lea sunt sintetizate în admirabilele cântece ale lui Johannes Brahms. „Canturile sale trebuie plasate printre operele nemuritoare ale marilor maeștri clasici”, spune Grove’s Dictionary, pentru perfecțiunea structurii lor formale, distincția înaltă a melodiei, frumusețea și puritatea acompaniamentelor și accentul de adevăr și sinceritate". Cântecele sale, foarte frecvent inspirate de Dolkstied, marchează apogeul dezvoltării la care a atins acest gen în Germania.

Piesa a luat o nouă direcție cu lucrările lui Hugo Wolf, Ricardo Strauss și Max Reger, mai preocupați de expresie decât de frumos. Dintre cei trei numiți, cel mai remarcabil și fructuos autor a fost Wolf (născut în sudul Stiriei în 1860, decedat la Viena în 1903), care a scris numeroase l'Acder remarcabile prin concentrarea concepției imaginative și prin minunata elasticitate cu care se adaptează. un singur motiv
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la fiecare schimbare de ; melodie, η n poem. Acompaniamentele 'u¿ sunt de obicei polifonice. Cântece pentru voce și pian (cum le-a numit autorul) de o frumusețe extremă se găsesc în Italianisrhe and Spanisches Licdcrbitch.

În ultima vreme Hans Sommer, E. d'Albert au scris și cântece foarte interesante sau Lieder. Max Schillings. Th. Streicher și mulți alți tineri compozitori germani și austrieci.

al cincisprezecelea

Există în muzică ca și în celelalte arte, așa cum am spus deja în prima carte a acestei lucrări dedicată discuției estetice, o parte care se schimbă odată cu instabilitatea gusturilor și cu progresul artei și o altă parte inalterabilă care rămâne. ca expresie indestructibilă a sensibilităţii generaţiilor trecute.

Nietzsche credea că toată muzica corespunde întotdeauna unei măsuri de sentiment, căldură, mediu. În aceeași ordine de idei, Jules Combarieu a reușit să scrie: „Datorită clarității, grației, poeziei sale foarte superficiale și retoricii sale sentimentale, credincios romantismului de atâta vreme, teatrul nostru liric reflectă o parte din amabilitatea și iubirea noastră. calitati.oricare din defectele noastre (i)”. Iar într-un alt paragraf care indică cele mai intime caracteristici rustice ale muzicii franceze, adaugă: L. Muzica franceză se opune simfoniei germane ca operă a spiritului societății se opune manifestărilor unei forțe a naturii. Dansul de curte în secolul al XVII-lea. cu mitologia sa galanta si fai sas pastoral, este un document pretios despre vechiul regim. Dacă ni s-ar oferi o reconstrucție exactă a Triumfului lui Bacchus sau a acelui bal la care Ludovic al XV-lea și-a făcut debutul ca dansator, am obține tot atât de mult profit ca și dintr-o vizită la saloanele de la Versailles sau Cancelarul.

j J. Combarieu. Muzica și legea monumentelor de bază în Franța, în Rivista Musicale Italiana.
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tilly. În secolul al XVIII-lea, simțul poetic, sporit din literatură, s-a refugiat în muzică și ea j intuii, 'dacă să judeci vremea aceea ar fi imprudenti să-l uiți pe VVattcau și pe Natier așa ar fi să-l uiți pe Rouu.

Eduardo Dannreuther găsește și această corespondență strânsă între muzică și celelalte arte, între dragostea pentru sunete și sensibilitatea vremurilor în care aceasta se manifestă, în volumul său 1:1 Perioada romantică (i), al cărui prim Acest capitol subliniază manifestările cele mai evidente și generale ale acestei corespondențe de-a lungul istoriei artei.

Dar Dannreuther notează pe bună dreptate că manifestările muzicii, fie ea polifonică sau armonică, sunt mult mai târzii decât manifestările celorlalte arte. Lucrările muzicale par, în general, să reflecte un mod de sensibilitate generală anterior timpului în care apar astfel de lucrări. Într-adevăr, abia în secolele al XV-lea și al XVI-lea, când Counterpoint a înflorit în Țările de Jos, Anglia și Italia, s-a putut stabili o anumită afinitate aparentă între polifonie și arhitectura gotică. De asemenea, pictura religioasă a Renașterii italiene timpurii își găsește un ecou în muzica dinainte de vremea Palestrinei. Unele aspecte ale poeziei și picturii seculare ale Renașterii târzii sunt reproduse în lucrările madrigaliștilor italieni și englezi și în muzica de lăută a muzicienilor spanioli, francezi și englezi din secolul ΧλΗΙ. Spiritul protestantismului își găsește treptat expresie în arta muzicală, mai întâi cu Schütz, apoi cu Bach și Haendel. Blândețea și urbanitatea complicată din prima jumătate a secolului al XVIII-lea se reflectă, într-o oarecare măsură, în operele lui Glück și Mozart. Ecouri ale cultului naturii, ale entuziasmului umanitar, ale sentimentului de fraternitate din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea se regăsesc în opera simfonică a lui Beethoven, care apare în primul sfert al secolului al XIX-lea.

(i) Istoria muzicii la Oxford. M-am intors.
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În aceeași ordine de idei, Nietzsche atribuie 1 muzicii moderne o origine religioasă. Muzica plină de suflet s-a născut, spune filozoful, în catolicismul regenerat după Conciliul de la Trent, cu Palestrina (plăcintă a servit drept rezonanță spiritului trezit din nou, intim și profund mișcat; mai târziu cu Bach, tot în protestantism, în măsura că a devenit mai profund pan-pietistă, mai eliberată de caracterul său dogmatic inițial.Condiția necesară și baza acestor două creații este deținerea unei muzici precum Renașterea și cea pre-Renaștere a avut-o.Renașterea: studiul înțelept al muzicii, plăcerea fondului științific, care era căutată în lucrările de armonie și în mersul vocilor.Pe de altă parte, opera trebuia, într-un anumit fel, să preceadă această operă;opera prin care profanul făcea cunoscută. protestul său împotriva muzicii reci, prea înțelepte și cu dorința de a da un suflet Polinimiei. Fără această tendință profund religioasă, fără expresia sufletului profund mișcat, muzica ar fi fost înțeleaptă sau operică; spiritul Contrareformei este și spiritul muzicii moderne, deoarece acest pietism care se remarcă în muzica lui Bach este și un fel de Contrareforme (i).

Vremurile bune – spune Nietzsche în altă parte – și-a cântat ultima melodie cu Mozart. Ce fericire pentru noi că rococo-ul lui are sens; că ceea ce are de bună сотpania, de duioasă ardoare, de. Gust copilăresc pentru chineză și înflorire, curtoazie cordială, aspirație către prețios, moros, dansator, sentimental, credința lui în Sud, că toate acestea găsesc în noi ceva care le înțelege!

Inteligența și gustul lui Beethoven vor trece mai devreme; pentru că Beethoven a fost doar ultimul ecou al unei transformări și al unei schimbări de stil, în timp ce Mozart a fost ultima expresie a unui întreg gust

(i) Pentru ideile lui Nietzsche expuse în acest capitol vezi Human, All Too Human, două volume. Traducere franceză din J/crcwrc de France.
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trăind în Europa de secole. Beethoven este intermediarul între un suflet vechi, uzat, care este sterilizat, și un suflet mai tânăr, viitor, care iese la iveală. Deasupra muzicii sale -e se răspândește strălucirea unei dezamăgiri eterne și a unei speranțe eterne, aceeași strălucire care a scăldat Europa când a visat pe Rousseau, a dansat în jurul arborelui revoluționar al libertății și a îngenuncheat în cele din urmă la poalele 5-ului lui Napoleon.

Tocmai în secolul al XIX-lea, această corespondență dintre muzică și spiritul literaturii a devenit mult mai apropiată și mai imediată după Beethoven. Nietzsche observă pe bună dreptate că în acel secol cele mai înalte arte au devenit mai puțin sensibile și mai inteligente. Λ cu cât literatura influențează mai mult spiritul muzicii, cu atât această artă înclină mai mult spre decadența ei, spre corupția ei, „Muzica nu este în sine, nici prin ea însăși, atât de semnificativă a ființei noastre intime, atât de profund mișcătoare încât să poată trece prin limbaj. de sentiment, scrie Nietzsche; dar vechea ei unire cu poezia a pus atâta simbolism în mișcarea ritmică. în punctele forte și slăbiciunile sunetului, că suferim de iluzia care vorbește direct ființei intime. Muzica dramatică devine posibilă doar atunci când arta sunetelor a cucerit un imens imperiu al mijloacelor simbolice, prin cântec, operă și o sută de forme de repetiție pictură cu sunet.

Cel puțin Ricardo Wágner, din moment ce, fără îndoială, Nietzsche se gândea la el când scria paragrafele transcrise aici. la fel ca celălalt mare revoluționar, Berlioz. Ei apar cu arta lor analitică într-o eră a muzicii cu adevărat avansată și foarte evoluată, când amestecul hotărât de genuri și abuzul celor mai senzuale resurse ale orchestrei au făcut posibil, firesc, simbolismul nostru sonor ornamentat.

Iar evoluția istorică a muzicii pare să-i dea dreptate lui X'ietzsche atunci când, oarecum paradoxal, el ne spune că muzica absolută ( muzică pură, spun alții) este, sau o formă în sine în stadiul grosier al muzicii. cauzele sonore accentuate variat
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plăcere generală. > s nil·-de. ~ formele care vorbesc înţelegerii - sau fără ajutor » poeziei, după o evoluţie îndelungată cele două arte s-au unit, astfel încât forma muzicală este în întregime încărcată de fir, idei şi sentimente.

Muzica absolută sau pură este ambele în același timp, s-ar putea spune, pentru că muzica absolută sau pură inițiază arta în primii pași ai brațului na • să ajungă, după un proces lent de cinci secole. şi înflorirea artei secolelor al XII-lea şi al XIII-lea. Și troveros, menestrele. barzi, trovatori a făcut crsangcrs. Cu practica lor barbară și anti-muzicală de a face auzite simultan două sau trei melodii, cărora le-a servit drept text poezia de cele mai diferite feluri, încercând să coincidă notele pentru a forma intervalele pe care le iubeau, au pregătit, după cum s-a văzut în Prima parte (Istoria), apariția muzicii absolute a Pale Trinidad și consecința ei cea mai glorioasă și finală, contrapunctul și fuga lui Juan Sebastián Bach.

Ar fi mai bine să spunem că muzica absolută, ca cauză a plăcerii în general, se află la începutul fiecărei epoci noi, iar ca simbolism al formelor, în punctul cel mai înalt al evoluției. Decadența ulterioară și necesară este o altă epocă a confuziei, a complicației, a ''stilizării''. similar cu initiala

Dar sunt total de acord cu Nietzsche când spune că nicio muzică nu este profundă sau semnificativă și nici nu vorbește de „voință” sau de „lucru în sine”, în sensul metafizic în care acești termeni sunt dați în filosofie. Pentru că, într-adevăr, intelectul este cel care a introdus în primele sunete, precum și în relațiile dintre linii și mase în arhitectură, o semnificație care, prin ea însăși, este străină de legile mecanice.

Și datorită exercițiului extraordinar de înțelegere, datorită dezvoltării artistice a muzicii, urechile noastre au devenit mereu mai intelectuale. Hcclu-ul artistic, așa cum am spus în introducerea estetică, este mai mult în noi decât în operă. Așa se explică de ce suportăm accente mult mai puternice, mai mult „zgomot”, pt
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că suntem mai obişnuiţi decât^ antennasad^-urile noastre:·. găsi un sens în sunet.

De fapt urechile noastre, ca o consecință a acestui obicei de a găsi o Emicație în sunet. „ce înseamnă” și nu „ce este”, au fost . aruncat, iar dezvoltarea influenței intelectului în arte a fost în detrimentul simțurilor. Și această influență a inteligenței a cucerit muzica pe partea respingătoare a lumii, de obicei ostilă simțurilor, pentru că muzica noastră de astăzi dă un limbaj lucrurilor care în altă vreme nu o aveau; puterea și domeniul ei au fost amplificate în mod pregnant cu expresia sublimului, a teribilului, a misteriosului. De asemenea, unii pictori au făcut ochiul mai intelectual și au avansat cu mult dincolo de ceea ce se numea înainte plăcerea culorilor și a formelor.

Chiar au avansat mai departe? Pentru că mai este loc de întrebat dacă muzica a găsit într-adevăr expresia lumii opuse - cea a simțurilor, dacă o poate exprima cu adevărat. Voi spune pentru moment că această tendință spre exprimare, că această predominare a intelectului și a simbolismului, este calea de a ajunge la barbarie la fel de sigur ca prin oricare alta; că, cu cât ochiul și urechea devin mai susceptibile la gândire, cu atât se apropie mai mult de limita imaterialității: plăcerea este plasată în creier, organele de simț sunt slăbite, simbolicul ia locul realului. Dacă lumea este mai urâtă, ea devine, pe de altă parte, mai semnificativă, și astfel ne pierdem capacitatea de a distinge în arte urâtul, dezgustătorul, josnic, absurdul, pe care îl acoperim cu plăcerea semnificațiilor, care este ca a arunca un văl peste descompunerea și decadența instinctului frumosului.

Cred că am indicat că această tendință dezastruoasă a devenit din ce în ce mai accentuată de la Beethoven.

Căderea imperiului napoleonian provocase în Europa o mișcare generală de idei care tindea să înlocuiască personalitatea umană cu un spirit de libertate; o mulţime de bărbaţi pasionaţi au reînnoit
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problemele eterne ale destinului social al omului, iar arta și artiștii erau animate de aceeași tendință, un amestec de aspirații religioase, amintiri din trecut, speranțe naive de reînnoire socială. Rezultatul efectiv al noilor și confuze doctrine a fost un spirit mai mare de libertate în domeniul artei și al gândirii.

De asemenea, muzica nu a întârziat să sufere o transformare adecvată noilor tendințe ale gândirii umane. Muzicienii, ca toți artiștii noului timp, sunt considerați predestinați să îndeplinească: o funcție socială superioară. AVeber. Spohr, Hoffmann, Cornelius. Liszt, Berlioz, Schumann. Wagner, se plasează în rangul de filozofi, de inițiați; abordează toate problemele sociale și caută să le rezolve; nu se adresează specialiștilor ci publicului larg; problemele tehnice și teoretice sunt abandonate profesorilor; ei devin profeți ai vremurilor viitoare și cred că muzica poate și ar trebui să aspire să-l picteze pe om în toată diversitatea instinctelor și pasiunilor sale.

Și așa cum artiștii au pierdut obiceiurile simple și calme ale vechilor maestri și kapcllmcislcr de a se arunca tot trupul în vârtejul vieții moderne, și arta s-a rupt de tradiție, a rupt jugul legilor abstracte pe care arta le-a lăsat moștenire. și a încercat să picteze diferitele aspecte ale naturii, să-i imite cele mai inefabile arme și să traducă toate misterele inimii umane.

În cursul secolului al XIX-lea, influența literaturii asupra muzicii a crescut treptat, iar denumirea comună de „romantici” a fost dată unui grup de compozitori dramatici și muzică pură care, dominați de noul spirit care a agitat versurile în toată Europa, și-au propus și eliberează muzica de legile formei, pentru a o face o artă vehementă, impulsivă, oarecum impresionistă, nepreocupată să caute efecte muzicale frumoase sugerate.
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prin fenomenele n turale / a urte, în fm, că. Luată în ansamblu, își caută idealul к : the!<■':.» - r.. vezi aproape exclusiv expresie emoțională.

Era pentru a stabili, după cum vom vedea mai târziu, un principiu al corupției, pentru că o artă decade și degenerează în măsura în care se inspiră din spiritul celorlalte arte. Se pare că în toate lucrurile create, atât cele create de natură, cât și cele create de mâna omului, principiul oricărei vieți armonioase și înfloritoare este acela de a persista în calitățile proprii care deosebesc ființa sau lucrul din care este făcută. încerca. Persistând în calitățile proprii naturii sale individuale, aceasta se dovedește a fi o datorie esențială pe care viața o impune întregii creații; nevoia imperativă de a dezvolta și de a deriva din sine toate virtuțile pe care fiecare lucru sau fiecare ființă le conține, și să le ducă spre lumină și spre afirmare, cu libertate de orice constrângere și orice influență străină.

Acest principiu are și aplicare logică în Estetică, deoarece istoria artelor ne dovedește în mod repetat. fără a lăsa nicio îndoială, că opera de artă atinge desăvârșirea sa supremă atunci când arată cu mai multă vigoare și claritate caracterul artei căreia îi aparține.

Într-adevăr, acum urmează să vedem cum s-a infiltrat spiritul noii literaturi europene de la începutul secolului al XIX-lea, așa voi spune. în compoziţia muzicală la transtrocar. pe termen lung, spiritul informativ al evoluției istorice a acestei arte, și în final să o aducă, odată cu trecerea anilor, la starea generală de decadență și incertitudine, de degenerare și anarhie, în care se dezbate în prezent compoziția muzicală. in jurul lumii. Pentru că, după cum spune pe bună dreptate Dannreuther (i), așa-numita mișcare „romantică” – cel puțin fără posibilă discuție în ceea ce privește muzica instrumentală și orchestra – apare ca o tendință nejustificată spre relaxarea legilor structurii.

(i) Istoria muzicii Oxford I, volumul VI.
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tura în beneficiul detaliilor caracteristice, o respingere din ce în ce mai flagrantă a „desenului” organizat stabilit prin legi fixe, și ca o tendință din ce în ce mai accentuată spre un fel de simbolism muzical și pictură scenografică.

O nouă societate se născuse în toată Europa a doua zi după revoluția din 1789. Noua literatură, care a deschis noi perspective imaginației și a îmbogățit atât limbile naționale, cât și numărul și varietatea accentelor lor, reflecta fidel spiritul noua societate.

A fost, în literatură, în primul rând, așa cum va fi ușor de înțeles, o mișcare de reacție împotriva „raționalistului” care informase marșul inteligenței în secolul al XVIII-lea, un secol care ne prezintă contrastul singular al unei îndrăzneală nelimitată. in domeniu.tip de speculatie filozofica, impreuna cu un respect absolut pentru legile artei clasice, care continea 1c s zboruri ale fanteziei si imaginatiei si stagnau, intr-un anume fel, evolutia fireasca a len ,. literar.

Voltaire, simbol nemuritor al acestui secol, dezvăluie admirabil contrastul pe care tocmai l-am indicat. Filosof rece, inteligenţă de o perspicacitate prodigioasă, spirit înzestrat cu un bun simţ extraordinar, tindea cu ' 1 activitate portentoasă să revoluţioneze lumea civilă şi să modifice complet obiceiurile, să răspândească puţin mai multă dreptate şi libertate în societate şi să o regenereze. pe temelii mai conforme cu progresul rațiunii umane și cu nevoile popoarelor; dar în același timp nu avea nici tandrețe și nici emoție, imaginația lui era de scurtă durată, poezia îi lipsea idealitatea și nu a reușit niciodată să dezvăluie aspirațiile imateriale ale sufletului și nici să înfățișeze frumusețile ascunse ale naturii.

Rousseau este primul care acuză spiritul Noii literaturi. După Rousseau. Bernardin de Saint-Pierre, Chateaubriand, Senancourt. A mea. Staël a dat prozei franceze sonorități necunoscute.
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Au dat și au răspuns dorințelor \ tendințelor sensibilității moderne pentru accente mai lirice \ atârnate . impregnate de o melancolie care ari ne h.. l< 1< n adâncimea inimii, în care - au combinat -yi acțiuni religioase, admirație pentru Evul Mediu, o întoarcere la idealurile creștine și un sentiment mai dezvoltat al mărețiilor. și a misterelor naturii. În cadrul acestei mișcări, Lamartine a încurajat poezia cu un nou suflu spiritualist, iar Ector Hugo a înzestrat-o cu toate splendorile lumii exterioare.

Adevăratul spirit al romantismului literar, care ar putea fi definit ca interpretarea emoțională a naturii, s-a manifestat cu mult mai multă splendoare în Germania. unde după Gœthe, scriitori precum Novalis, Tieck, Г. iar AW Schlegel, Elchendorf, Brentano, iar mai târziu Chamisso, Hoffmann, Jean Paul Richter, Uhland, Lenau și Heine, au început epoca de aur a literaturii germane, toate animate de cele mai frumoase splendori ale poeziei medievale (i) .

Această mișcare de independență s-a născut a doua zi după căderea lui Napoleon, iar mai târziu s-a răspândit la toate popoarele Europei. Suflarea libertății și spiritismului noii literaturi a trezit, deopotrivă în Italia și Anglia, o școală de poeți și scriitori înflăcărați, care au întinerit formele imaginației și au considerat arta drept un sublim protest împotriva realității. Manzoni și Silvio Pellico, printre alții, au reprezentat în patria lui Dante această nouă impulsionare a spiritelor, care a provocat poeți precum Byron și romancieri precum Walter Scott și mai târziu Thackeray și Dickens în Anglia.

Foarte curând această furie expresivă, această dorință de reînnoire, această melancolie filozofică, această întoarcere la catolicism și la spiritul creștinismului din Evul Mediu, combinate mai târziu cu dorința pasională de a picta toate frumusețile naturii și toate

(i) A se vedea partea din introducerea teoretică dedicată discuției termenilor „romantic” și „clasic”.
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pliuri ale sufletului uman, a preluat și toate artele, de la pictura istorică și peisagistică până la compoziția pur instrumentală, a încurajat, se poate spune, toate manifestările plastice ale vieții spiritului uman.

Triumful noului spirit în muzică se manifestă pentru prima dată în compozițiile, în special în opere, ale muzicianului german Carlos María de Weber. (1786-1826). în care elementul romantic se manifestă ca o sugestie poetică realizată prin mijloace muzicale.

Lucrările celebrului violonist și dirijor Luis Spohr (1784-1859) pot fi considerate drept antecedente directe ale adevăratei opere impregnate de romantism literar. Faust, (1815), Zcl-mira und Azor, Jcssonda, (.1823). şi Die KrcuzfaJircr, (1844), foarte plăcut la vremea lor pentru slăbirea melodiei lor şi abilitatea orchestrală pe care o demonstrează; dar metoda muzicală a lui Spohr derivă mai direct din Mozart, romantismul acestor opere limitându-se la subiectele libretelor lor.

Mai aproape de spiritul lui Weber se regăsește ETA Hoffmann (1776-1822). scriitor, critic și compozitor, ale cărui opere Der Kanonikus von Maitland (1805), Scharpe und Binine (1805), Der Trank der Cnsterblichkeit (1808), Das Gespenst (1809), Aurora (1811) și Undine (1816). Ele arată deja un anumit simț al instrumentelor colorate.

Enrique Marschner (1795-1861) este deja contemporan cu Weber, cu care a împărțit sarcinile de dirijor la Opera din Dresda și ale cărui opere principale au fost Der Fampyr (1828). prima sa operă romantică. Tcmpler și Judin (1829) (inspirat de Ivan hoc) și Hans Hciling, capodopera sa (1), au meritat laude și referințe de la Weber însuși, Schumann și Wagner (care nu a omis să contribuie cu o procedură instrumentală a lui Marschner). la fel de

(i) Marschner a scris multe alte opere.
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Dovezi de mare talent dramatic · · Oidn de multă expresie emoțională.

Pornind de la лЛгеЬег, dar mai ales cu 4. -spiritul imaginaţiei artistice pare să-şi caute < ;lu iv ment inspiraţiile în poezie şi în misterele 1 naturii, şi să fie încurajat de acest suflu panteist care dezvăluie toată istoria germanului . literatura de la<de lo-Minnersingers din secolul al XIII-lea până în zilele noastre.

Weber a fost primul muzician care a supus compoziției melodramatice expresiei minunatului. Datorită acestei simple inovații introduse în tabularea realistă a operei din secolul al XVIII-lea, datorită acestei noutăți care răspundea atât de admirabil aspirațiilor geniului romantic, Weber cu mulți ani înaintea lui Wágner și fără profeții filozofice sau teorii estetice, a realizat o perfectă artele care îmbină muzica cu viziuni ale fanteziei și evocări ale supranaturalului.

Weber a fost cel mai eminent compozitor de operă, nu numai dintre așa-zișii romantici, ci și dintre toți compozitorii germani.

Născut, după cum am spus, la sfârșitul secolului al XVIII-lea, AVc-ber a fost inspirat, ca patriot și ca artist, de marea Renaștere germană, — reacție spirituală și politică care a urmat dominației napoleoniene. El a dezvăluit aceste tendințe în operele sale Silvana și Preciosa; dar a reușit să-și perpetueze visul de frumos, mai ales în Pro y chuts (1821), operă care i-a luat patru ani de muncă și care rezumă eforturile întregii sale vieți, în È11-ryanthe, reprezentată la Viena în 1823 și în Oberón că A fost lansată publicului la Londra în 1826. Muzica acestor trei legende dramatice pare animată și de spiritul patriotic care i-a mișcat pe membrii Tugcndbund. Biografii lui Weber îl consideră pe Prcyschiits cea mai perfectă dintre piesele sale, cea care întruchipează nu numai geniul muzical al autorului, ci și sufletul său, toată imaginația, aspirațiile sale secrete și aspirațiile țării și timpului său. Când a apărut această lucrare, toată Germania a fost trans-
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coperta admin, vi > in elk's din prima zi traducerea viselor; și a tendințelor geniului german, a religiei sale a naturii, care îl deosebește atât de geniul raselor din lumea occidentală.

Sistemul compozițional al lui Weber anunță deja wagnerismul, dar fără meticulozitatea supărătoare în care a căzut Wágner. Weber este servit, ca și Vagner. de idei principale pe care le reunește în admirabilele sale simfonii și pe care le exploatează și le dezvoltă în admirabilele sale legende.În opera sa melodramatică, Weber aderă la tradiția clasică a operei, împărțind actele de pe scenă în scene în aere, duete și ansambluri, iar fiecare dintre aceste piese se conservă, în schimbările de tonalitate și în ·. forma, regulile aerului de operă din secolul al XVIII-lea, determinate în norma stabilită în mod definitiv de Scarlatti. El este, deci, un interpret de operă ca Wágner în Lohengrin; dar este un artist de operă cu multă fantezie. Aerurile sale, dansurile sale, ansamblurile sale vocale și piesele sale simfonice sunt toate pagini admirabile pentru ondulațiile grațioase ale ritmului, pentru grația armoniei, pentru culoarea instrumentației și, mai presus de toate, pentru poezia ideilor sale. (Yo).

Cel mai eminent dintre toți compozitorii germani de operă, am spus, este Weber. fără a uita că Mozart a scris două capodopere despre poezii germane. Die Entführung ans doni Sérail. în 1784, și Die Zaubeflotte, în 1790; ci opera autorului lui Don Giovani . Este, după cum cred că am afirmat clar într-un alt număr, o conjuncție fericită a calităților ușoare și spontane ale

(1) „Noutatea și particularitatea metodei operistice a lui Weber constă în atenția fermă și persistentă acordată caracterizării și utilizării unor lovituri sau trăsături orchestrale speciale cu intenții sugestive și determinate, cu atâta grijă încât discursul muzical al lui Weber, fiecare personaj va fi palpabil diferit. de la oricare alta dintre toate celelalte. \\reber își atinge obiectivul prin utilizarea calităților instrumentale, care se spune prin „culoarea” instrumentului; de asemenea, prin folosirea de dansuri și cântece populare, sau de trăsături ritmice sau melodice împrumutate din muzica populară” Oxford History of Music. λ/Το1. A VĂZUT.
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linii ale popoarelor sudice şi facultăţile meditative ale raselor nordice, a coi. pu itor en sui al cărui nume nu aparține exclusiv istoriei muzicii germane.

În același timp, Gluck aparține în egală măsură istoriei artei italiene și franceze, iar inspirațiile geniului său patetic par să reflecte mai mult spiritul tragediei clasice decât al geniului german.

Fidelio de Beethoven, premiera la Viena în 1805, este prima adevărată manifestare scenică a geniului teuton; dar inspirația profundă a lui Beethoven nu a fost adaptată teatrului și Fidelio-ul său nu a fost decât o încercare de succes, la fel cum două lucrări la care m-am referit deja nu erau decât eseuri, Undine de Hoffmann și Faust de Spohr.

Roberto Schumann (1810-1856) trebuie considerat aproape exclusiv ca un compozitor instrumental; dar recenzia mea asupra operei inspirată de romantismul literar nu ar fi completă fără a cita Genoveva (1849), considerată de unii mai degrabă un oratoriu, pe o temă scenă compusă de Roberto Reinik din tragediile scrise despre legenda Sfintei Genevieve de Ludwig Tieck. și de Friedrich Hebbel. Deși partitura nu este scutită de detalii interesante, judecată după melodia, armonia și instrumentația ei, așa cum trebuia să se întâmple în cazul unui muzician atât de distins, Genoveva este, totuși, un eseu teatral avortat din stiloul genial și sugestiv al lui Schumann. .

Înainte de apariția marilor piese ale lui Wágner. puţine lucrări melodramatice interesante au fost produse în Germania. Dintre cei care au atins o oarecare popularitate în țara apariției lor în secolul trecut, vom aminti următoarele: Nachtlanger von Granada (1834), de Konradin Kreutzer (1780-1849), autor al unor cântece corale pentru voci masculine, precum Dio Kapcllc, Der Tag der Herrn și alții, care au atins o mare vogă în țările germane: Martha și Alejandro Stradella, de Federico Flotow (1812-1883), autor și el
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fântâna unor opere comice de operetă și a altor opere; Czar und Zimtnermann (1837). Ded JVildschütz (1842), de Gustavo Alberto Lortzing 1803-1851), autor și el al unui Hans Sachs, precum și al altor piese mai puțin importante; Die Instigou IVcibcr voti IVind-' sor (1840) de Otto Nicolai (1818-1849), inspirat de Shakespeare; in sfarsit, doua opere comice aparute ceva timp mai tarziu cu mare succes: Der Barbier von Bagdad, de Peter Cornélius, pusa in scena in 1858, la Weimar, sub conducerea lui Franz Liszt, si Der IViderspenstigcn, de Hermann Goetz (1875), de asemenea inspirata. de Shakespeare.

Adevăratul spirit al romantismului literar a trecut de la cele trei legende ale lui Carlos María A\reber la operele lui Ricardo Wagner, în special Tanhanser și Lohengrin.

Dar înainte de a începe să vorbim despre operele lui Wagner, este necesar să completăm tabloul influențelor romantismului asupra evoluției muzicii, extinzând puțin asupra consecințelor pe care această mișcare generală a spiritelor le-a avut și asupra muzicii pur instrumentale.dând naștere la ceea ce unii autori au numit muzica cu program. Doi autori de importanță diferită reprezintă această mișcare în ultimul secol. Franz Liszt și Héctor Berlioz, ambii contemporani, și care s-au inspirat mai mult sau mai puțin din aceleași principii, continuați și exagerați astăzi de Ricardo Strauss.

Influența romantismului literar, noul spirit de libertate și ambiția de a atribui muzicii o funcție expresivă și emoțională, care urmărește să cuprindă toate panoramele lumii interioare și ale lumii exterioare, s-au răspândit, de asemenea, treptat, în interior și în exterior. la compoziţia instrumentală, la muzica pură până acum, la uvertură ca la simfonie. Mai presus de toate, această tendință a dominat uvertura, întrucât acest nume a fost dat de marii compozitori ai secolului al XIX-lea compozițiilor pur orchestrale, scrise cu scopul de a ilustra prin intermediul
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muzica unele la poetică sau legendară. Cele mai eminente antecedente ale acestei tendințe sunt deja oferite de Haydn cu Simfoniile compuse pentru concertele lui Solomon la Londra (1791-94), și BeethoATn cu Wcihe des Hanses, scrisă în 1822 pentru inaugurarea Joscphsstadt Thcatcr.

Termenul de uvertură a avut și continuă să aibă semnificații diferite. A fost în general aplicat preludiului instrumental al unei opere și, în acest sens, dezvoltarea sa primară se datorează lui Lulli, așa cum se vede în seria sa de opere și balete franceze care datează din 1672 până în 1686.

Termenul de uvertură a fost aplicat și pentru a desemna piese originale pentru instrumente cu claviatura, un gen ilustrat de Bach, Haendel, Mozart și Beethoven.

Dar voi vorbi aici mai atent despre uvertura de operă. Operele italiene timpurii au început de obicei cu o introducere instrumentală slabă, numită Simfonie, și uneori cu Toccata, primul termen fiind identificat ulterior cu cea mai mare dintre toate formele de muzică orchestrală, cea din urmă fiind folosită în detrimentul compozițiilor pentru instrumente cu claviatura .

Orfeo de Monteverde (1607) începe cu un scurt preludiu de nouă bare, descris ca o Toccata (1), care este de fapt o simplă înflorire instrumentală.

Aceste principii modeste au fost dezvoltate succesiv de compozitori italieni și francezi; dar înainte de Lulli, nu există aproape nicio indicație ușoară despre uvertura ca compoziție fixă. Lulli a dat uverturii caracterul unui preludiu dramatic. Uverturile sale au servit drept modele pentru compozitorii de-a lungul secolului următor, atât în Germania, cât și în Italia, care le-au folosit ca preludii de operă.

Forma uverturii pe vremea lui Lulli consta într-o scurtă introducere, în general repetată, urmată de

(1) Reproduct în volumul IV al Oxfo'd History of Music.

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII urmată de un allegro en cilo fugado, incluzând ocazional o mișcare într-una dintre numeroasele forme de dans.

Aceste prime uverturi nu au întreținut o relație foarte strânsă cu caracterul sau sentimentul operei care le-a precedat. Gluck, în prefațele literare ale pieselor sale, a fost primul care a subliniat necesitatea stabilirii unei relații strânse între caracterul dramatic al uverturii și cel al operei de scenă în sine, așa cum a făcut, de fapt, cu uverturile pentru Alcestes. iar Ifigenia în Tauride.

Influența lui Gluck asupra talentului lui Mozart, așa cum am spus deja, se manifestă pentru prima dată cu Id от ene o; dar o relație reală între uvertură și partitura scenică este realizată de Mozart doar cu următoarea sa lucrare Dio Entfiihrung ans dem Serait, al cărei preludiu este identificat cu opera printr-un scurt andante incidental, care anticipează în minor aria lui Belmonte Hier soli ich. dich denti sealen, iar această relație naturală a fost mai târziu menținută de Mozart în toate celelalte piese ale sale.

Uvertura de timp a lui Mozart luase forma primei mișcări a Simfoniei sau Sonatei, fără repetarea primei secțiuni. Uvertura, așa cum este folosită de Cherubini, marchează un punct de tranziție între regularitatea simetrică a stilului lui Mozart și viitoarea libertate formală a lui Beethoven.

Beethoven a început prin a scrie pe modelul lăsat de Mozart, marcându-și dezvoltarea supremă cu uvertura baletului Prometeu (1800). În celelalte uverturi ale sale dramatice, inclusiv cele pentru Coriolanus de Collin (1807) și Egmont de Goethe (1810), Beethoven s-a desprins de orice precedent, dar forma uverturii dispăruse deja din minunatul preludiu la Pidelio (1806).

Uverturile lui Beethoven marchează punctul culminant al maiestății și înălțimii stilului dramatic. Lui Weber îi corespunde, în schimb, onoarea de a fi realizat perfecțiunea uverturii pitorești și evocatoare, zece
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denta manifestata in overtui. <km Dramă spaniolă Precious (i8?o), dar adusă la apogeu în uverturile celor trei mari legende dramatice ale sale' I* aceste uverturi, ca în cazul lui Mozart, sunt strâns legate de partitura de scenă, pentru r, oger. , reproduce sau sintetizează ideile lor principale dramatic s. Această tendință a fost stricată de Rossini și Auber, care au făcut din uvertură să nu mai fie o expresie strălucită și liberă a dramei, ci un fotpourri distractiv al ideilor melodice extinse ulterior în lucrare.

Berlioz i-a lăsat lui Benvenuto Cclinini două uverturi, una care poartă numele lucrării și alta numită di 1 Carnaval Romano, care se joacă de obicei ca o pauză. Aceste uverturi, al căror merit cel mai mare constă în instrumentarea lor, sunt alcătuite din teme derivate mai mult sau mai puțin din opera însăși. După Weber, cele mai perfecte uverturi ca expresie sintetică a dramei sunt preludiile la TanJiauser și Lohengrin ale lui Wágner.

Tendința generală a muzicii noi este de a reproduce în termeni muzicali esența sau fundalul emoțional al operelor literare, situațiilor, scenelor sau legendelor care le inspiră, sau sentimentul unei poezii sau un anumit aspect al naturii.

Cu Beethoven, în cele treizeci și două de sonate pentru pian ca și în cele nouă simfonii, forma specifică sau constituția operei nu este invariabilă sau absolută, iar dacă unitatea este perfectă ca continuitate a operelor sale prin creșterea melodiei, utilizarea moderată. a cadențelor perfecte, afinitatea strânsă dintre motivele aceleiași opere, caracterul organic al dezvoltărilor, stilul tematic al momentelor de tranziție; De asemenea, este evident că în lucrările ulterioare Beethoven alege formele muzicale mai liber decât compozitorii care l-au precedat, fără a acorda preferință constantă unuia sau altuia, fără a crea altele noi, ci ridicându-le pe toate, datorită măreției inspirației. , la înălțimi până acum ignorate și de netrecut. Și s-a spus cu un motiv oarecare, vorbind despre lucrările noastre
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corespunzător 1 pci; 'о de чі activitate artistică care se distinge όπιο I în al treilea mod, că multe dintre aceste lucrări se bazează deja pe poeticul busis aproape exclusiv, adică pe starea de sensibilitate sau spirit care le comportă și le determină. Însuși Beethoven, în dialogurile sale cu Schindler (t), face aluzii la Poe fische Idee care îi inspiră diferitele compoziții. Și merge până acolo încât le intitulează pe unele cu nume expresive, care, dacă nu ar trebui să le luăm prea la propriu, dezvăluie, totuși, că le lucrează? la care se referă nu au fost pentru autor muzică pură, muzică absolută, ci au vrut să fie expresie, semn și chiar simbol de multe ori.

Jacobo Mendelssohn - Bartholdy (1809-1847), compozitor de muzică simfonică și instrumentală, se încadrează mai hotărât în curentul literar cu marile sale lucrări pentru orchestră precum celebra sa uvertură Hebride numită și Overturu de Pingui, cu care vrea să ofere câteva impresii maiestuoase ale naturii; uverturile Visul unei nopți de vară (1826), Meeresstillc und gliickliche Puhrt (1828) și Zum Mür-chen von der Schonen Melusine (1833), pe care Istoria muzicii de la Oxford le descrie pe bună dreptate drept „reflecții ale literaturii”; octetul pentru coarde (în special scherzo); introducerea instrumentală în Cantata crste IValpurgisnucht; celelalte uverturi pentru Ruy Blas și Athalie; uvertura pentru trupa militara; care sunt toate lucrări direct inspirate din literatură, fie în Intermezzo de Goethe, în traduceri almanas ale lui Shakespeare, fie în opere ale unor autori mai puțin iluștri. Paralel. în așa-numitele sale simfonii scoțiane și italiene, încearcă să evoce prin mijloace muzicale impresiile primite în călătoriile sale în Italia și Scoția, precum și în așa-zisa simfonie a Reformei, în Simfonia Lobgcsang, sau în uvertura. către Soare Pablo vrea să trezească sentimentul

(1) Un prieten apropiat al lui Beethoven și autor al unei biografii a celebrului muzician.
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mișcare religioasă la care fac aluzie aceste lucrări prin intermediul unor fraze scurte sau cuvinte care o determină (i).

Roberto Schumann a acceptat aceste principii și în uverturile lui Manfredo (1848). Genoveva (<847-8), care sunt cele mai strălucitoare venite dintr-un stilou incert, și în cele ale lui Faust, Julius Cacsar, Dia Braut топ Messina, Hermann și Dorothea, concepute în ultimii ani de viață conștientă. Aceste lucrări , precum cele patru mari simfonii ale sale, dezvăluie o mare măiestrie în orchestrare, multă inventivitate armonică și melodică și, deși respectă în general metoda de construcție stabilită de lucrările ulterioare ale lui Beethoven, își dovedesc inspirația și tendința romantică prin vehemența inspirației lor. ritmurile, prin intenția disonanțelor sale îndrăznețe, prin mișcările sale și alte detalii și resurse care provoacă sugestii evocatoare sau descriptive.

Această tendință generală, care ar pleca de la uverturile pentru Bdgmont, Coriolano și Leonora, (№ 1), de Beethoven, continuă până la Ricardo Wágner, în muzică pur instrumentală, cu uvertura sa pentru Faust, care unește numele autorului cu grupul de muzicieni literari sau compozitori în program.

Dar până la apariția lui Franz Liszt și a lui Héctor Berlioz, muzica s-a agitat în severitatea formală a „romantismului”, pentru că așa-zisul romantism simfonic nu a făcut altceva decât dezbateri în cercul formelor clasice, așa cum am subliniat deja. fără a contribui la artă noi elemente de schimbare și progres, poate cu excepția obiectivismului lui Weber în domeniul instrumentației. Clasicismul spusese cu Beethoven ca

(1) Pentru compozițiile simfonice ale lui Mcndelssohn, Hebridele, de exemplu, Dannrcuther, op. cit., constată că materialele sale sunt aranjate după schema obișnuită de distribuție armonică, pe norma generală a formei sonatei: 19, prima expunere, prima temă în re minor, al doilea subiect în relativ major; 29 perioada intermediară de dezvoltare; 39 recapitulare cu ambele subiecte sau tema în cheia principală.
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ultimul cuvant. Mendek sonn, Schumann. Schubert, apoi Brahms. Bruckner, Rubinstein, Ceaikovski. Max Bruch. au scris pagini onorabile, frumoase și foarte durabile în istoria melodiei; dar niciunul nu a știut să ofere soluții noi noilor orientări ale spiritului muzical, impregnat, aș putea spune mai degrabă, dezorientat de literatură.

Liszt a fost de fapt primul care a conștientizat nevoia de a varia formele, sau mai exact, primul care a simțit „deșertăciunea absurdă, întreprinderea nebună de a încerca să creeze ceva nou într-o formă pe care Beethoven o epuizase” (i ) pentru măreția de netrecut a sentimentelor cu care a fertilizat-o și pentru abundența și profunzimea ideilor cu care a încurajat-o mereu. S-a născut Poemul simfonic. A apărut o formă mult mai liberă, care se potrivea mai bine cu tendințele și preocupările noilor muzicieni.

În celebra sa scrisoare despre Poeziile protectorului și socrului său. Ricardo Wágner a marcat cu o claritate și o precizie nedepășită, transformarea formală prin care a apărut noul gen.

„Fără să vrea. - spune marele muzician - ascultând una dintre noile lucrări orchestrale ale lui Liszt, sunt surprins și încântat să văd cât de fericit este acest nume de poem simfonic. Foarte serios. descoperirea acestui nume constituie un triumf mai mare decât s-ar putea crede, deoarece implică descoperirea unei noi forme de artă. Această afirmație va părea curioasă și voi încerca să-mi explic clar gândul.

''În primul rând, dimensiunile aproximative ale fiecăreia dintre lucrările orchestrale care ne privesc, precum și titlurile acestora, ne permit să le raportăm la uverturile care ajung într-un grad considerabil în prezent.

„Cât de nefericită este această desemnare a uverturii. aplicat la compoziții care ar fi mai bune indiferent

(i) Weingartner F. Simfonia după Beethoven.
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unde că la începutul unei reprezentări dramatice, fiecare dintre cititorii mei va fi înțeles cu siguranță, dacă, forțați de precedentul gigantic al lui Beethoven, au fost nevoiți să-și dea și lucrărilor această denumire. Și pe lângă violența obiceiului admis, compozitorul a trebuit să sufere o altă violență, mult mai grea, de formă. Cine dorește să-și dea seama de particularitățile acestei forme, trebuie să reprezinte istoria Uverturii de când a existat și va vedea apoi cu uimire că această uvertură a fost un dans pe care l-a interpretat orchestra ca preludiu al unei reprezentații scenice. Iar acest savant nu va putea să nu admire rezultatul mersului timpului și descoperirile de geniu datorate marilor compozitori.

„Nu este vorba doar de uvertura a cărei formă inițială era deja un dans; fiecare piesă instrumentală independentă are aceeași origine și o continuare a basmului -piezps format din fuziunea mai multor forme de dansuri, a fost numită a sinfonici (i). Nucleul, schema simfoniei, este și astăzi a treia mișcare, menuetul sau scherzo, în care această schemă devine brusc vizibilă în toată ingeniozitatea ei primitivă, parcă ar dezvălui secretul formei tuturor celorlalte mișcări. .

„Nu disprețuiesc această formă aici, căreia toți îi datorăm atâtea minuni; intentia mea este doar sa stabilesc ca nu este foarte maleabil si ca cea mai mica tulburare o face necunoscuta. Rezultatul este că cei care vor să se exprime astfel trebuie să adere cu strictețe la el, la fel de mult ca și dansatorii la formele dansurilor. Ceea ce se poate exprima cu ajutorul acestei forme vedem și admirăm în simfonia beethoveniană, în care gândirea este cu atât mai frumoasă cu cât se exprimă mai strict prin această formă. Dar acolo unde tocmai această formă era deconcernătoare a fost atunci când ar trebui, ca uvertură, să servească pentru cx-

(i) Aceasta este o afirmație neîntemeiată a lui Wagner, așa cum a fost demonstrat în numărul dedicat originii și formării simfoniei clasice și în ceea ce am spus în același capitol despre evoluția Uverturii.
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presiunea unei idei a cărei manifestare a refuzat-o, să respecte regula strictă impusă de dans. Această regulă efectivă presupune, nu dezvoltarea necesară elementelor dramei, ci alternanța, al cărei principiu constă în mod tradițional, pentru toate formele de dans sau marș, în succesiunea unei perioade inițiale în direct, după o perioadă mai dulce. , unul mai senin, pentru a se termina cu revenirea perioadei inițiale. Toate acestea nu sunt arbitrare; se justifică prin motive trase din însăşi natura lucrurilor.

„Fără o asemenea alternanță, fără această repetare, nu se poate concepe o mișcare simfonică, în sensul că acceptăm în prezent acest cuvânt. Elementele „·isi Lies” ale celei de-a treia mișcări a simfoniei (minuetto, trio și întoarcerea minuetto) se regăsesc, deși mai disimulate, în fiecare dintre celelalte mișcări — în „1 secundă, de exemplu. , ele tind spre forma de variație -și formează conturul tipului. Este evident, deci, că atunci când o idee dramatică intră în conflict cu forma, este necesar să se sacrifice dezvoltarea, adică ideea, în favoarea alternanței, adică a formei, sau invers. Vă amintiți fără îndoială că, în conformitate cu acest principiu, am arătat în altă parte că uvertura lui Gluck la Ifigenia în Aulides a fost un model perfect, deoarece maestrul, ghidat de instinctul său cu privire la natura problemei puse, știa foarte bine. Din fericire, el face idei. alternează și apar opoziții, în concordanță cu tipul uverturilor, fără a căuta ca introducere în drama sa o dezvoltare incompatibilă cu acest tip.

„Dar dacă luăm în considerare uverturile lui Beethoven, vedem că marii maeștri care l-au urmat pe Gluck au suferit de o asemenea violență. Aici compozitorul a experimentat cât de mai bogată și mai vastă era puterea expresivă a muzicii sale; se simțea capabil să ducă la îndeplinire dezvoltarea ideii sale; Marile uverturi ale Leonorei o dovedesc. Dacă vrei să aprofundezi această întrebare, vezi în aceste uverturi cât de dezastruoasă trebuie să fi fost pentru maestru nevoia de a rămâne la forma tradițională. Cine, dintre cei capabili să aprecieze o lucrare atât de frumoasă, nu-mi dă
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Este corect dacă spun că repetarea începutului, la revenirea după partea de mijloc, este o slăbiciune care are drept consecință denaturarea gândirii lucrării până la a o face de neînțeles? Și acest lucru este cu atât mai surprinzător, pentru că în celelalte părți, și mai ales în final, este evident că muzicianul s-a preocupat doar de desfășurarea dramatică. Totuși, cel al cărui spirit este suficient de imparțial, suficient de lucid pentru a-l verifica, nu va lipsi să recunoască că singura modalitate de a evita un rezultat atât de enervant ar fi fost renunțarea la o asemenea repetiție. Dar apoi forma uverturii, adică forma originală la motive, forma simfonică a unui dans ar fi dispărut, pornind astfel spre crearea unei noi forme.

„Ne întrebăm acum: care ar putea fi această nouă formă? Neapărat cea care s-a potrivit de fiecare dată subiectului sau dezvoltării de tratat. Și care ar fi această temă? O temă poetică. Iată-ne — tremur! — în muzica literară ” .

Mentalitatea muzicală a noii ere, adică cu cât înclinația tot mai acută de a pătrunde într-un fel în cel mai intim fundal muzical al textului inspirator, cu atât mai mult simțită nevoia în fiecare zi de a gândi și exprima prin sunete, cu atât mai mult mod irezistibil de a intelectualiza arta sunetelor și de a reproduce în muzică, nu doar o lume tangibilă a faptelor și lucrurilor, cum este cazul lui Berlioz și cu atât mai mult cu Ricardo Strauss, ci sentimentul general al textului, și emoția provocată succesiv. prin vicisitudinile principale ale textului inspirator se creează o orgă naturală cu Poemul simfonic de Franz Liszt.

Dacă vrem să fim pe deplin conștienți de principiile care guvernează alcătuirea și dezvoltarea organică a poemelor lui Liszt, Fantezia aproape Sonata, compusă de Liszt în 1837 (1), poate servi drept model exemplar pentru toate acestea. Datorită formei generale și dezvoltării sale, datorită originii sale literare și valorii sale muzicale, o putem compara

(1) A șaptea piesă din al 2-lea caiet al Années de Pèlerinage.
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cu rocinele, а ptr.ar fi o lucrare la pian. Relatarea unei singure piese, și în care alternează mai multe mișcări diferite: un andante urmat de un presto, apoi revenirea andantei care precipită din ce în ce mai mult până la final. Fantezia este bitematică și niciun program nu îl ghidează pe compozitor. Compoziția sa i-a fost sugerată autorului de câteva poezii de \¿ctor Hugo, Après une lecture de Dante, iar Liszt urmărește în ea într-un mod general dezvoltarea unei inspirații poetice, fără a ști ce fapte precise i-au determinat inspirația. A vrut compozitorul să parafrazeze vreun text literar sau a vrut să exprime emoțiile sugerate de lectură?

Cele treisprezece poezii simfonice ale lui Liszt trebuie plasate chiar la limitele muzicii pure și ale muzicii literare; poate ei privesc mai mult spre trecut decât spre viitorul artei, dar dintre toate operele timpului lor, așa cum cred că am spus deja, sunt singurele care, datorită spiritului lor, elementelor și noutăților lor armonice și scrierea instrumentală, trebuie considerată ca punct de conjuncție a două momente contrare în evoluția artei sonore, ca o punte pe care vremurile moderne o aruncă peste clasicitatea armonică, instrumentală și arhitecturală a muzicienilor secolului al XVIII-lea și începutului secolului al XIX-lea. secolul și libertatea, anarhia aproape tonală și armonica compozitorilor actuali. Ce intenționează să exprime Liszt prin aceste poezii?

Niciodată, așa cum se crede în mod obișnuit, nu traduce vicisitudinile unei acțiuni dramatice, ale unui argument literar. Instinctul său artistic îl scutește de a atribui muzicii simfonice o funcție atât de nedemnă. Mazcppa este cel mai strausian dintre Poc'mas-ul lui, dar nu este cel mai interesant, cel puțin nu cel mai estetic.

Textul literar, care în Mascppa pare să fi dictat forma și să fi determinat dezvoltarea muzicală, nu domină niciodată în celelalte Poezii care sunt dezvoltate aproape întotdeauna cu euritmia unui mare timp simfonic și pe care le putem considera, așa cum se întâmplă cu alte forme ale artei, ca obiectivări ale unei stări generale de sensibilitate sau spirit, mai degrabă, a unei succesiuni de
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stări sufletești. Iată titlul Pecinas de Li'Zt, în ordine cronologică:

1. 	Ce qu'on entend sur al montagne. (Pe o poezie de Victor Hugo).

2. 	Tasso, Lamento e Trionfo. (Parțial pe Th 'Lainent of Tasso a lui Byron).

3. 	Preludiu-le. (Despre una dintre Méditations poétiques a lui Lamartine).

4. 	Orphee.

5. 	Promethee. (Introducere în scenele dramatice; „Herder: Der entfessclte Prometheits”).

6. 	Mazeppa. (După Byron și Victor Hugo) .

7. 	Test-Kldnqc. (Preludiu la Huldiqunq der Kunste de Schiller.).

8. 	Héroïde Funèbre. (Partea ia a unei Simfonii compusă în 1830).

9. 	Ungaria.

10. 	ILamlet.

11. 	Hunnen-Schlacht. (După un tablou de Kaul-bach).

12. 	Die Ldeale. (Pe o poezie de Schiller).

13. 	Vou der JViege bis zum Grab. („De la leagăn la mormânt”, după o schiță de Michael Zichy).

La această listă vom adăuga ca piese orchestrale foarte importante scrise în conformitate cu același trend, Simfonia pe media Dant's Divine Co., Simfonia pentru Faust, în trei scene, și cele două episoade din Faust lui Lenau.

Liszt a fost inspirat, apoi, de Lamartine, Dante, Shakespeare, Goethe, Victor Hugo, Byron, Lenau, cântecele epopeei patriei sale și personificările poeziei antice.

Tomás Carlyle, în conferința sa despre Dante (1) și-a exprimat o idee foarte profundă și adecvată, foarte oportună în opinia mea pentru a explica natura estetică a acestor Poc.mas de Liszt: „Am spus că Poemul lui Dante a fost un cântec spune Carlyle. —(cine îi spune cântec-

ti) În Eroii și eroicul din istorie.

io mystical insona ' / c- Ί iy such ( Рсгаіш^ги personaj. Coleridje observă pe bună dreptate undeva în lucrările sale, că oriunde găsești o propoziție: cia exprimată muzical trebuie să existe și ceva bun și profund în sens. Pentru că trupul iar sufletul, cuvantul si ideea, merg singular intr-o zi, in aceasta ca si in rest. Am mai spus ca cantecul era eroicul in vorbire. Toate poeziile vechi, ale lui Homer ca toate celelalte, sunt cantece autentice. Am spune cu strictețe că toate poeziile sunt: că ceea ce nu se cântă nu poate fi propriu-zis o poezie, ci o proză pe care o vom numi zăngănitoare, în detrimentul gramaticii și nu puțină întristare pentru cititor, asta la cel putin.Ceea ce avem nevoie este sa intelegem, sa patrundem gandul pe care l-a avut omul,daca ar fi avut vreunul.De ce sa se disloce si sa-l transforme in zornaie,daca ar putea sa-l exprime simplu?Numai cand inima aceluia este transportata pe aripile pasiunii către regiunile melodiei și chiar accentul vocilor lor vine, potrivit lui Coleridje, să devină note muzicale prin măreția, profunzimea și muzica gândirii, este atunci când îi putem da pietente să rimeze și să cânte, numindu-l. un poet şi ascultându-l ca pe eroul oratorilor al căror discurs este mereu cântec.

Găsesc în aceste fraze ale lui Carlyle o definiție a sensului minunat: cântecul este partea eroică a discursului. Nimic altceva nu trebuie căutat în sensul interior al tuturor marilor opere muzicale bisuri inspirate de mișcarea romantică. Sentimentul eroicului nu este altceva decât exaltarea firească a tuturor forțelor fertile ale ilma, provocată de acea mișcare de libertate c-spirituală și reacție împotriva răcelii formale a clasicismului literar, care s-a caracterizat în mod general. toate manifestările plastice ale sensibilității moderne, ale imaginației generațiilor care au venit după Rousseau. Această nouă temperare a spiritului uman, această ridicare tonală a sensibilității temperate în cultul naturii și al forțelor ei infinite, aceasta
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revenirea nostalgică la trecutul nostru religios, este ceea ce compozitorii de după Beethoven vor să exprime în limbajul lor special al sunetelor, cu <1 rezultat de a fi dat, în însăși compoziția luată în ansamblu, o preponderență absolută a principiului expresiei asupra principiului. de formă.

al 16-lea

Motive abundă pentru a crede că Mozart a dezvăluit adevărul lucrurilor când, cu crudă franchețe, scria: „În muzică francezii sunt impotenți, nu pot face nimic din proprie inițiativă; au întotdeauna nevoie să recurgă la sprijinul străinilor”. După un secol și jumătate de când a fost/formulat, acest adevăr a fost doar confirmat în repetate rânduri.

Într-adevăr, știm deja că în Franța teatrul liric-comic nu a prosperat până când opera buffa a lui Pergole a oferit compozitorilor francezi cel mai finisat model al genului. De asemenea, știm că același lucru s-a întâmplat și cu celelalte forme de artă melodramatică; și la fel s-a întâmplat cu arta simfonică.

Chiar și după ce noile forme de artă muzicală importate din Italia au fost adoptate de francezi, a fost necesar ca genevanul Jean Jacques Rousseau, germanii Grimm și D'Holbach, belgianul Grétry și austriacul Gluck să se stabilească la Paris. asupra natiunii franceze cu opere proprii sau cu propaganda lor activa, manifestarile moderne si multiple ale artei muzicale.

De atunci, Franța a primit cu bunăvoință artiști străini care doreau să se stabilească în plăcuta sa capitală și din mâinile lor a primit germenul sau materia primă a operelor lor artistice, cărora le-a comunicat ulterior proprietățile fertile ale spiritului și gustului său superior. . .

Această infertilitate muzicală a geniului francez — infertilitate în raport cu ceea ce au produs Italia și Germania
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ron în aceeași artă:—re explică de ce geniului francez, eminamente intelectual și reflexiv, îi lipsesc calitățile profunde și meditative care au permis geniului popoarelor germanice să asimileze cu ușurință formele muzicii instrumentale create de compozitorii italieni și să le dea un minunat dezvoltare. Dacă geniul francez este prin fire refractar la zborurile fanteziei, trebuie să recunoaștem și faptul că îi lipsește și capacitatea de a cânta care se naște sub soarele sudic, predominanța forțelor fizice și sensibilitatea tumultoasă, care sunt trăsăturile temperamentului italian de ieșire. . Astfel, reiese că lucrările pe care muzicienii francezi le-au scris în genul de operă comică, care a fost cel care răspundea cel mai bine spiritului național, se remarcă toate prin fantezia lor elegantă, grația reflectorizante și ușoară, prin calități intelectuale de claritate, de răutăți, de logică expresivă, care mai mult decât emoție vorbesc în special spiritului publicului. Aceste aceleași calități sunt cele care caracterizează lucrările de muzică pură datorită stiloului compozitorilor francezi.

Până la începutul secolului al XVII-lea, istoria muzicii în Franța, ca și cea a altor națiuni, a fost confundată cu istoria generală a muzicii în Europa. Cu excepția cântecelor și romanțelor populare, naive, tandre și picaresc, care dezvăluie admirabil caracterul națiunii, nu exista muzică franceză propriu-zisă înainte de domnia lui Ludovic al XIV-lea. Marii contrapuntistici belgieni și francezi din secolele al XV-lea și al XVI-lea, care au contribuit atât de mult la progresul părții științifice a artei combinarii sunetelor, nu au o fizionomie specială. Abia după schimbarea pe care a suferit întregul cântec și apariția modulației cromatice, caracterul fiecărui oraș s-a relevat în formele melodice.

Unele melodii de vioară, sonatele pentru clavecin ale lui Couperin și Ramean au fost aproape singurele piese instrumentale în vogă în prima jumătate a secolului al XVIII-lea. Pe când în Italia și Germania
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Cele două mari evoluții ale ariei muzicale, Trancia a salutat și a plăcut doar muzica dramatică, mereu fidelă tradiției stabilite de străinii Lullv Gluck și Gn try. Germania, eliberată de jugul italian și de tirania legilor formale, a creat adevărata poezie muzicală care a atins apogeul dezvoltării miraculoase cu Beethoven, cel mai vast, profund și original geniu care a existat vreodată în istoria artei sonore. . Italia dominată de tendințele sale senzualiste și de ei. înclinație firească către exterioritățile formale ale sentimentului, a cultivat prodigios muzica vocală, sub forma cântului periodic căruia muzica italiană își datorează frumusețea și gloria și care și-a atins scopul culminant cu Rossini, cel mai variat și strălucit compozitor al timpului său. Spiritul francez nu părea agitat de aceste două curente fundamentale ale evoluției muzicale. Senzualităților stilului italian i-a opus în mod constant dictaturile reflectorizante ale gustului său, care se dedau la tragedia austeră a lui Lulli și Gluck și la producțiile grațioase și spirituale ale operei comice.

În ceea ce privește muzica instrumentală și simfonică, spiritul națiunii a fost mereu șocat, prea rece și realist pentru a înțelege și a se deda cu speculațiile și combinațiile abstracte ale muzicii pure. Concertele de muzică instrumentală au fost în orice moment o instituție care nu și-a putut stabili rădăcini adânci la Paris. În secolul al XVIII-lea, concertele spirituale întemeiate de unul dintre Philidor, care organiza douăzeci și patru pe an în Tuileries, abia au mai putut supraviețui o perioadă, în care Stabat Mater de Pergolese și alte compoziții religioase ale italienilor deja au fost. auzit pentru prima dată.la care, după spusele cronicarilor vremii, doamnele franceze o frecventau demodat și prefăceau religiozitate, dar în care toată lumea se plictisea suveran.

Că geniul francez a fost refractar la plăcerile abstracte ale muzicii simfonice o spun bunii judecători și autoritățile intelectuale ale vremii.

Laceri de la Vieuville a scris: „Simfonia este par

cel mai mic dintre muzică. . . Orchestra există doar întâmplător, pentru că dacă orchestra unește cântăreața pentru a mă emoționa și a mă emoționa, sunt două moduri de a exprima același lucru, întărindu-se reciproc. Dar primul și cel mai esențial este cel al Cântărețului”.

Teoreticianul Pluche, la rândul său, a spus: „Cea mai frumoasă melodie, când este doar instrumentală, devine rece, foarte repede enervantă și plictisitoare pentru că nu exprimă nimic. Este un costum frumos separat de corp care trebuie purtat și atârnat de un cuier; are un anumit aer de viață, ca o păpușă. . .

D'Alembert: „Cantitatea prodigioasă de sonate care ne vin din Italia nu are nicio valoare pentru mine. Toată acea muzică pur instrumentală, fără scop, nu vorbește cu spiritul sau sufletul și merită să fie întrebată cu P'ontenelle: Sonata, ce vrei pe mine? Să mărturisim că în general expresia deplină a muzicii se simte doar atunci când este însoțită, cu cuvinte sau cu dansuri. Muzica este o limbă fără vocale: acțiunea trebuie să i-o dea...”

Este curios de observat acum că în cursul secolului al XVIII-lea, când criticii au vrut să lanseze un reproș serios împotriva unui interpret de operă care nu conta pe simpatiile lor, ei au descris muzica lui, în sens derogatoriu, drept muzică simfonică și de concert.

Când autorul cărții La Cecchino s-a stabilit la Paris, Concert des Amateurs a profitat de acest nou element de interes și l-a plasat pe Piccinni în fruntea programelor sale. La unul dintre concerte, după ce s-a audiat o scenă întreagă, în holul Hotelului de Son-bise s-au auzit astfel de expresii generale și răsunătoare de aprobare, pe care nici un alt compozitor nu le obținuse vreodată.

Aceste succese au fost pentru gluckiști pretexte pentru aprecieri perfide care au fost creditate pe motiv de a fi repetate, spune Desnoiresterres în lucrarea sa interesantă despre Gluck și Piccinni. Nu au fost acele succese naturale și anticipate? La concert Piccinni era pe adevăratul său teren. Muzica lui, ca toată muzica italiană, era muzică de concert, plină de melodie, eleganță,
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farmec, care avea toate calitățile cu excepția forței și formei dramatice.

Consecințele unor astfel de premise sunt ușor de ghicit. Gluck și Piccinni trebuiau să rămână fiecare în domeniul lor, primii în Operă unde făcuseră sau reprezentaseră capodopere, precum Ifigenia din Aulide, Orfeo, Alcestes; Piccinni la Hotel de Soubise și la Tuileries, unde toată lumea îl auzea și îl aplauda cu încântare.

Această descriere disprețuitoare a muzicii de concert i-a fost aplicată în fiecare moment, fără rimă sau motiv; Era cel mai serios argument, cel mai formidabil proiectil al dușmanilor muzicii italiene, care știau foarte bine că este cel mai crud mod de a răni fărădelege pe un maestru ca Piccinni, ale cărui opere dramatice se ridicau deja, la stabilirea lui la Paris, la respectabilă suma de 130!

Genul de muzică instrumentală care se potrivea cel mai bine cu psihologia poporului francez a fost muzica descriptivă. Francezilor le-a plăcut acest gen încă din prima jumătate a secolului al XVI-lea. Bataille de Marignan de Jannequin, pentru patru voci, redusă la formă instrumentală, a fost apreciată până la mijlocul secolului al XVII-lea. După Jannequin, organistul Balbastre a reprodus pe instrumentul său sunetul tunetelor, fulgerelor și săgeților într-un motet Mondonville care a tradus lupta Titanilor; alți muzicieni și-au propus să dea o expresie îngrozitoare judecății universale conform versului Index créderis al Tedeumului, grație șuieratului flauturilor, bătăturii tobelor și răsunăturii coarnelor și trombonelor.

Ilustrul Couperin a compus Les Folies françaises ou les Dominos, unde se pot citi titluri precum următoarele: „La λ/'irginity under invisible color Dominoes”, „Pudor under pink dominos”, „Perseverance, under griy Dominoes of in”, „Pudor sub domino roz”, „Perseverență, sub domino gri din in”, „Gelozia taciturnă sub culoarea mov gri domino”. Să nu mai vorbim de alte titluri de lucrări ale lui Couperin, Les Tendres Plaintes, Les Douces
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Railleries, Les Soupirs étouffés, titluri care sunt și astăzi la modă (i).

Francisco José Gossec (1734-1829), muzician belgian, a fost primul din Franța care s-a aventurat serios în genul simfonic. Este de remarcat faptul că încercările sale datează din 1754, coincizând mai mult sau mai puțin cu apariția primei simfonii a lui Haydn.

Miguel Brenet, în Historia de la Sinfonia de Orquesta, ar dori să-l treacă pe Gossec drept adevăratul creator al genului simfonic; dar muzicianul belgian a scris simfonii în același mod în care muzicienii germani, italieni și cehi au scris înaintea lui Haydn, fără ca niciunul să ajungă la perfecțiunea, echilibrul și rigoarea formală care disting operele lui Haydn, care este adevăratul creator al simfoniei clasice. . Opera lui Gossec, care în acest gen particular este alcătuită din douăzeci și nouă de piese pentru mare orchestră, are o valoare intrinsecă și merită să fie luată în considerare cu respect de oricine dorește să studieze primii pași ai unei arte pe care ne-a oferit-o a IX-a cu coruri. . Ceea ce este important de remarcat este că în aceeași perioadă s-a născut simfonia în Franța. Italia şi Germania, numai în ţările germane această formă esenţial poetică, ideală, lirică, rezultat al emancipării sau mai bine zis al secularizării instrumentelor, trebuia să-şi atingă dezvoltarea supremă.

Știm că Franța avea mai multe resurse simfonice la acea vreme și astfel s-a întâmplat ca Mozart, în Simfonia sa din Paris, folosind instrumentele folosite în prezent de Gossec și imitatorii săi, a dat simfonismului o dezvoltare pe care nici măcar Haydn nu a putut-o egala vreodată și pe care Mozart însuși a văzut necesar să se reducă înapoi la patria-mamă pentru ultimele sale simfonii. În timp ce arta simfonică a căpătat o dezvoltare prodigioasă în Germania și Italia, cu Frescobaldi, Allegri, Sanmartini și mulți

(1) Cu privire la originile muzicii descriptive, Michel Brenet, Musique cl Musiciens de la Vieille Prance, va fi consultat cu mult folos. Paris. Librăria Alcan. 1911.
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alţi compozitori, sceptrul muzicii pure nu s-a predat fără cinste unei lupte, ce a făcut Franţa cu tabloul b Ί. exploatați de Gossec? Onslow și Reber — pe acesta din urmă îl cunoșteam din compoziții ușoare și fine în care îi imita pe vechii maeștri francezi, Rameau și Couperin — au găsit tabloul simfoniei prea grandios pentru inspirațiile lor naive și superficiale.

Hector Berlioz (1803-1869) (1) a fost primul compozitor francez care și-a propus să ofere patriei sale o nouă formă de artă: muzica literară sau simfonia descriptivă. Fără a insista aici asupra caracterului arbitrar, a geniului fantastic și a vieții aventuroase a lui Berlioz, care și-a complicat destinul dorind să urmeze drumuri diferite și incompatibile în același timp, mă voi limita la a reproduce judecata imparțială pe care istoria și critica. merită eforturile prea complicate ale compozitorului francez original.

A fost unul dintre cei mai interesanți creatori ai „poemului simfonic”, predecesorul director al lui Ricardo Strauss, primul care a transportat cu efort conștient către muzica simfonică procedeele literaturii, precum

(1) Opera sa orchestrală include următoarele simfonii: Fantastic Symphony (1828-30) și derivatul său Lélio, ou le retour a la vie, monodrame lyrique (1832); Harold în Italia (1834); simfonia dramatică Roméo et Juliette (1839); uverturile pentru IVaverley, Les Francés Juges, Rob Roy, Le Corsaire, Roi Lear și intitulat Le Carnaval Romain (1843); Simfonia funerară și triumfală (1834-40); Te Deuin (1849-54); și mai mult, printre operele principale, Benvenuto Cellini, opera în trei acte, (1835-37); La Donnation de Faust, cantată, (1846), Copilăria lui Hristos, oratoriu în 3 părți, (1850-54); cantatele The Greek Revolution (1826) ; Herminie, (1828); Moartea Cleopatrei, (1829); Béatrice et Bénédict, operă comică în două acte (1860-62); Troienii, o mare operă în două părți, primele două acte, Luarea Troiei și ultimele trei acte, Troienii din Cartago. A mai scris muzică religioasă, muzică vocală, cantate, cântece, imnuri, fugă pentru orchestră etc.; Este autorul unui tratat notabil de instrumentație și orchestrație modernă (cu suplimentul El Director de Orquesta). A fost, de asemenea, critic muzical, iar scrierile sale adesea usturatoare și nedrepte, deși pătrunzătoare, formează mai multe volume.

Pam că un muzician francez ar trebui să fie responsabil pentru accentuarea unei mișcări barbare și distructive, pentru că este violent contrar legii estetice care vrea ca o operă de artă să fie cu atât mai artistică cu cât arată mai mult calitățile proprii artei căreia îi aparține. . Romantic sălbatic, scriitor pierdut în domeniul muzicii, influența sa asupra evoluției artei – influență care a fost, fără îndoială, mare – este valabilă mai ales din motive negative.

Jean Marnold, critic pe cât de șovin, pe atât de competent. El judecă opera lui Berlioz astfel: (i) „Berlioz a fost un om extraordinar din toate punctele de vedere și – trebuie să mărturisesc – ca muzician cel puțin nu a fost un caz obișnuit. Dar dacă în acest personaj nu putea decât să dea de multe ori dovada intențiilor nerealizate de neputință, el a exercitat totuși influența fecundă a geniului. Când îi apreciezi munca în ansamblu, se întâmplă să întrebi ce fantezie ciudată a avut pentru a deveni muzician; dar luând în considerare efectele influenței sale, se simte tot ce ar fi pierdut arta muzicală dacă Berlioz nu ar fi existat”.

Întreaga lucrare a lui Berlioz este exagerarea sistematică a unei teorii false. A exagerat până la exasperare, tendințele manifestate de așa-zisa mișcare romantică; a transportat procedeele literaturii în muzică și a vrut să traducă prin grupuri de acorduri, combinații de ritmuri și sunete, prin jocul variat al instrumentației toate fenomenele vieții sufletului \ chiar și fenomenele lumii exterioare.

A dus practicarea acestor principii până la astfel de extreme încât, prin abuzul de culori și descrieri materiale, a pus serios în pericol succesul unei reînnoiri a artei muzicale care ar fi putut fi mai fructuoasă. Poate că adevărata sa influență derivă mai ales din exagerările sale, deoarece a contribuit la combinațiile dintre

(i) Într-un studiu critic remarcabil Héctor Berlioz. musicien, a cărui lectură o recomand tehnicienilor, a apărut în Mercure de Bronze, 15 -1 și 1'- II din 1905.
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sonorități, în alternativa sau unirea timbrelor instrumentale, vin după el câteva inovații importante | Este, deci, arta instrumentării, adică partea exterioară și cea mai materială a muzicii, care îi datorează cel mai mult autorului Simfoniei Fantastice. (Yo).

Cu toate acestea, Berlioz în sine (muzicalitatea (și poate tocmai din acest motiv) este un tip foarte caracteristic spiritului muzical francez.

Spune Marnold: „Monodia lui Berlioz i-ar putea da, prin precizia ei, un caracter mai degrabă național. Romantismul lui este foarte francez, dacă acest adjectiv implică neapărat ceva din Voltaire”.

„Inspirația lui nu este niciodată pur lirică. Puțin sau mult dramatizează întotdeauna expresia cuibului. Nu pot-

(i) Istoria muzicii la Oxford, vol. VI, studiază cu atenție câteva lucrări importante ale lui Berlioz, în capitolul despre muzică pe programe, dedicat în comun lui Berlioz și Liszt. Referitor la lucrările lui Berlioz, el spune: „Berlioz <pie a pretins că a preluat muzica de unde a lăsat-o Beethoven”, merită respect pentru puterea și persistența eforturilor sale. Nu poate exista nicio dispută cu privire la originalitatea sa. Designul lui a fost mereu înalt, ambiția lui nemărginită. Dar dacă a reușit să exprime tot ceea ce și-a propus să exprime, așa cum a făcut aproape invariabil Beethoven, este o altă chestiune. Nimeni, însă, nu-l poate pune la același nivel cu Beethoven și nici măcar nu ar putea pretinde că a continuat demersul lui Beethoven, reluând arta de unde a plecat marele muzician. Cazul Berlioz implică următoarele probleme: Sunt concepțiile sale în armonie cu condițiile artei muzicale? Metodele tale de compunere fac dreptate concepției tale? Este stilul tău convingător? Iar răspunsurile, mai ales dacă sunt negative, pot fi date cu încrederea acceptării generale. Întreaga întrebare principală se învârte în jurul naturii propriilor limitări. Era un om cu un temperament excitabil și cu o imaginație vie, un mare maestru al efectelor instrumentale, mult înclinat spre folosirea culorii și a ritmului, un melodist cu o putere foarte limitată și un scop inventiv, un armonist slab și, în același timp, aproape rudimentar. contrapuntistic. Instinctul său pentru formă și proporții corecte era, de asemenea, defectuos, la fel ca și judecata sa critică din cauza exagerării” Perioada romantică de Edw. Dannreuther.
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ta pentru da; vorbește cu un public și pentru el îl direcționez; degetul meu convinge, subjuga/' (i).

Manierismele și defectele lui Berlioz au găsit imitatori înfocați care nu meritau notorietatea acestui inovator curios. J. M Josse, L. Lacombc și Donay erau cunoscuți generațiilor lor și membrilor Institutului. Chiar gloria lui Berlioz era

(i) Într-o altă parte a scrierii sale interesante, pe care aș traduce cu plăcere aici în întregime dacă nu ar fi atât de lungă, Mai-nold spune: „Berlioz a fost, mai presus de toate, un sclav al programelor sale. Aventurile lui dictează succesiunea inspirațiilor sale independente. Când intriga este întocmită cu suficientă prolixitate și precizie, el o traduce într-un fel de pantomimă sonoră, a cărei fidelitate sclavă este perfect indiferentă oricărei dezvoltări „muzicale”. Fără a cunoaște textul corespunzător al scurtului prolog cântat, este imposibil să înțelegem muzical scherzo-ul iei Reina Hab, și să urmăm firul ideilor sale dincolo de trio-ul central, cel puțin. „Scena de dragoste” care precede este o succesiune de „tableaux”. (Acest scherzo face parte din simfonia dramatică pentru Romeo și Julieta). Este contemplată mai întâi noaptea înstelată în care „Romeo susp; ra” ; apoi este văzut „trecând pereții grădinii”. El este văzut imediat, urcând animato în notele duble, până la balconul Julietei aproape leșinat. Se stabilește imediat un dialog răsfățat; oboii și flautele vorbesc pentru Julieta și își exprimă confuzia și bucuria; violoncelul pasionat pledează, spune jurământul său de dragoste. Se asista apoi la transporturile celor doi indragostiti; după febră îmbrățișarea, extazul ei anihilator, mângâierile sale disperate, încrederile sale, temerile și speranțele sale, în cele din urmă la revedere. Această piesă, în care Berhcz a distribuit tot ce e mai bun din arta și inspirația sa, este constituită muzical, de la început până la sfârșit, dintr-o serie de „compartimente” juxtapuse, fără altă legătură decât acțiunea descrisă. Singurul factor unificator este revenirea intermitentă a melodiei iubirii, iar treptele de tranziție sunt intercalate, nesuportabile; diferite, ca niște piese îmbinate într-o lucrare de marqueterie'.

Analize identice, cu concluzii identice, s-ar putea face cu toate celelalte opere muzicale importante ale lui He -tor Berlioz.

Despre Berlioz, vezi Ad. Jullien: Héctor Be;· Hoz (1882), Ernst: L'oeuvre dramatique de Héctor Berlier (1884) și volumele care i-au fost dedicate recent de criticul francez A. Boschot, foarte interesante din punct de vedere biografic.
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postum. Pe când în Alania · · i Ru ia, grație propagandei active a lui ] iszt, lucrările sale au fost < un min apreciate, în patria sa a fost tratat cu o indiferență care și-a găsit contra-lovitura în furia exasperată și paradoxurile insolente ale lui Berlioz. critic.

Compozitorul care a profitat cel mai mult de detaliile și procedeele literare ale orchestrei Berlioz a fost compatriotul și contemporanul său Feliciano David, care a avut onoarea de a fi fost primul care a exprimat în muzică un aspect foarte delicat al poeziei moderne și de a fi importat. pentru țara sa expresia ciudată a cântecelor arabe traduse prin procedeele ingenioase ale artei europene, merit desigur al unei ordini secundare în producția artistică.

Literaturile romantice și naturaliste, — Hugo, Dumas, Gautier, Concourts, Balzac, Flaubert. — în conformitate cu tendințele interioare ale spiritului public, erau complet refractari la muzică. Din 1840 până în 1870, Franța a fost mai infertilă ca niciodată în domeniul vieții muzicale. Ai spune că după 1870 durerea și rușinea înfrângerii naționale ar fi trezit în sufletul francez calități meditative ascunse care, aparent, au dat un impuls viguros artei simfonice din Franța. Odată cu victoria tiranică a armelor, Germania a impus și Franței gustul pentru o artă destul de străină geniului ei. Cel puțin publicul părea să răspundă eforturilor fondatorilor Societății Naționale (1871) (1).

(1) Trebuie să vorbesc acum despre valoarea compozitorilor de astăzi și despre semnificația mișcărilor naționaliste care au fost trezite de muzicieni ale căror lucrări au stârnit pasiunea Europei și au pasionat critici din întreaga lume. Trebuie să mă deplasez cu mai multă atenție aici pentru a evita, în cinstea criticii sănătoase, erorile în care m-ar putea conduce înclinațiile și gusturile personale. Întrucât unii dintre compozitorii cu care mă voi ocupa încă trăiesc în deplina bucurie a facultăților lor, pentru a da informațiilor mele mai multă imparțialitate voi cita în mod constant judecățile pe care cele mai semnificative lucrări ale lor le-au primit de la cei mai eminenti reprezentanți ai criticii franceze.
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Prosperitatea concertelor Colonne și întemeierea ulterioară a concertelor Lamoureux au popularizat imensa opera lui Ricardo Wágner la Paris. Ricardo Wágner și César Franck au fost, aproape în exclusivitate, profesorii actualilor compozitori francezi. Ucenicii direcţi ai lui César Franck au înfiinţat So< Nacional de Música, asociaţie care şi-a dat Ar~ Gallica drept motto şi care, în consecinţă, şi-a propus să sprijine popularizarea tinerilor compozitori francezi. De la primul concert, dat pe 25 noiembrie 1871, a introdus lucrări ale amintiților Franck, Saëns, Vincent D'Indy, Chabrier, Lalo, Bruneau, Chai pentier. Chausson, Debussy. Lekeu, Magnard, Ravel alții, majoritatea discipoli ai lui Franck.

César Franck (1822-1890) a fost un muzician belgian care locuia la Paris. Soarta lui seamănă oarecum cu soarta lui Paul Verlaine în literatură, deși erau naturi complet diferite ale artiștilor. Amândoi au fost proclamați de admiratorii și discipolii lor, fără să caute sau să aștepte, lideri ai facțiunilor artistice și plasați în fruntea mișcărilor de reacție împotriva artei străine și tradiționale.

Biografii săi spun că \z'erlaine i-a primit cu scepticism şi neîncredere pe cei care l-au proclamat prinţul poeziei simboliste. Ce ar fi spus Franck, care venera arta clasică și al cărui suflet era de dulceață și modestie evanghelică, dacă ar fi bănuit că numele său va servi drept stindard de reacție împotriva tendințelor muzicii germane?

Așa cum Verlaine a scris cu infailibilitatea semi-conștientă a geniului niște piese perfecte de poezie, tot așa și César Franck, urmând cerințele imperioase ale firii sale, a compus câteva lucrări muzicale — Sonata pentru pian, Simfonia în re — pentru a putea rezista cu ușurință la comparație. cu cele mai bune lucrări clasice. Personalitatea morală a lui Franck este prea austeră pentru ca muzica sa să atragă o simpatie foarte umană și profundă. Dar dacă nu vibrezi mereu la unison cu inspirațiile sufletului tău
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religios și în esență mistic, iar în cele mai bune lucrări ale sale sunt foarte vizibile anumite influențe, cele ale lui Liszt și AVagner mai presus de toate, Franck se impune cu originalitatea și forța incontestabilă a geniului. Nu există o relație strânsă, vitală, ușor de verificat între acest muzician și actualii care se numesc continua-Ion - a operei sale, pentru că simpla relație dintre un profesor și un școlar nu trebuie luată în considerare în acest fel. Se va spune că geniul este acolo, astfel încât, așa cum a sfătuit Emerson, generațiile tinere să-i urmeze exemplul sau direcția pe care o indică. Dar cel mai bun profesor este cel care ne ajută să ne găsim propriul background, personalitatea noastră virtuală.

Mișcările artistice sunt justificate prin lucrări și nu prin principii. Teoriile și estetica au trăit întotdeauna după lucrările pe care le-au explicat. Pentru Zola, de exemplu, sau pentru Wagner, un exemplu mai pertinent, teoriile erau arme de luptă folosite pentru a impune unui public indiferent o lucrare pe care timpul trebuia să o declare nepieritoare. În aceste vremuri termenii au fost inversați și operele de artă au valoarea oferită de teorii. Artiști, pictori, muzicieni și scriitori, mai ingenioși decât inspirați, au învățat de la Mefistofel că, atunci când aud cuvinte, ei cred neapărat că trebuie să conțină ceva și cu o teorie pricepută păstrează organismele artistice fără nicio coerență, monstruos de cocoșate în poziție verticală multă vreme. . ., deformate, lipsite de viaţă, cu suflu artificial, care, abandonate propriilor energii, s-ar prăbuşi sub greutatea durerii lor enervante.

Așa s-a întâmplat ca reflexele palide și înfundate ale sfeșnicurilor umile capelelor artistice sau că anumite artificii de artificii muzicale sau literare să fie luate pentru aceeași splendoare a lui Apollo, pentru lumina supremă a farului oricărui progres în viața artei. şi de cea mai înaltă cultură a spiritului. Din fericire, ei înșală doar timpul cât durează lumina lor artificială, „care, ca cea a licuricilor, nici nu strălucește și nici nu dă căldură”. Să ne amintim în treacăt aventurile amuzante ale simbolismului literar (simbolismul muzical este mult mai tîrziu), mişcat

ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII

347

mint sau mai bine elidizată, agitația spiritelor care a fost urmată de ( ;spectația pe care o meritau luptele dintre clasici și romantici, romantici și naturaliști și care nu a lăsat în urmă garrullería ei asurzitoare o singură operă semnificativă, dacă și-a format vreo personalitate interesantă .

Aproape a doua zi după înființarea Societății Naționale, unii dintre muzicienii francezi au creat un cenaclu și au deschis o școală de muzică, Schola C(ritornili), care s-a opus predării oficiale a Conservatorului. Ei s-au proclamat naiv, unici reprezentanți ai geniului francez. ; au lansat excomunicații în cele patru vânturi în numele nevinovatului Franck, zdruncinat, la simpla amintire a muzicienilor italieni și germani împotriva cărora s-au înarmat într-o cruciadă sfântă, pentru furie divină și dezgust sacru.

Dar nu este suficient să te proclami autor de geniu pentru a fi unul. Publicul disprețuitor, care este mereu apelat să dureze, cere ceva mai mult decât atitudini frumoase și curajoase, lucrări care le satisfac setea de frumos. Au plecat lucrările noilor muzicieni francezi; 11 absolut indiferenti publicului, nici nu-i exaspereaza si nici nu-i misca.

Nu este funcția eternă a artei să adune mulțimea în comuniune în fața frumuseții misterioase? Mulțimea anonimă este mereu clară de înțelegere și simplă de inimă. Toată frumusețea se naște din ea, ea distribuie frumusețe durabilă, fertilă, universală. Nu vreau să spun că fiecare operă iubită de mulțime este neapărat o operă de artă. Dacă mulțimii îi place; nepoliticos, dacă în general îi face plăcere în lucrările care îi flatează instinctele inferioare, a avut întotdeauna o mișcare de simpatie pentru lucrările care îi vorbeau sufletului cu limbajul inefabil al frumuseții ideale. În acea mulțime anonimă, mereu atât de calomniată de critici cu pretenții lungi și miop, în acea mulțime în care tu, bun cititor, numări drept cel care scrie aceste rânduri, au găsit mereu un ecou de simpatie și și-au recrutat primii prieteni în aceasta.
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Monteverdi, Gluck, Beethoven, Wagner, Débussv. toți artiștii au negat și au luptat în prima oră de carieră. Este necesar ca fiecare nouă teorie să-și găsească sprijinul la început, așa cum spune Carlyle, într-o minoritate de unul, o minoritate care trebuie să fie un erou pentru a realiza prin efortul său de a impune noua teorie față de indiferența care o înconjoară; dar nu este mai puțin sigur că marii artiști procedează în crearea operei nemuritoare, așa cum natura procedează în operele ei. Atitudinea artistică superioară, cea adevărată, se bazează întotdeauna pe lucrările prezentului și pe realitate, pentru a reveni apoi către regiunile de interviuri de o nouă frumusețe; pentru că nu există o revoluție durabilă, atât în ordinea artistică și morală, cât și în ordinea materială, dacă nu este susținută de unele rămășițe din trecut. Este învăţătura care se deduce din toate revoluţiile sociale şi artistice, şi cuvintele lui Zarathustra: „Sunt de azi şi de înainte? dar este ceva în mine care este de mâine, de poimâine și de viitor'', le-ar putea repeta toți marii creatori.

Muzicienii modernişti francezi trăiesc complet izolaţi fără a se bucura de comunitatea fructuoasă care trebuie să se stabilească între artist şi public (t); fug de el, disprețuiesc publicul în ciuda faptului că scriu pentru el, dar din fericire nici publicului nu-i pasă de ei. Ei afirmă că activitatea artistică este un dar al aleșilor, al inteligenței privilegiate, că este supusă unui fel de crez pitagoreic ale cărui beneficii sunt chemate să savureze singuri inițiați. Astfel de artiști cred mereu că sunt neînțeleși, încearcă să se izoleze în justiția zilei de mâine, fără a bănui că laurii adevăratei glorii se nasc și se fecundează cu sângele vărsat în luptele împotriva deformărilor și ignoranței prezentului.

Compozitorii francezi de astăzi uită adevărul etern al preceptului lui Horațiu:

(i) Dintre toți, Gustave Charpentier este singurul care scapă de această observație.

ТПЧТПРТЛ FST'-TICA DF. MUZICĂ

ЛМп c ρ idchr poemata- 'uicia sunto, că lucrările spiritului nu trebuie să fie numai artistice după aceste sau acele principii, ci trebuie să mulţumească şi publicului căruia îi sunt destinate, fără a cărui sancţiune nici frumuseţea nu este posibilă. Așa îl înțelege instinctul artiștilor adevărați, care în orice moment au căutat cu obstinație votul contemporanilor lor, fără cu. toate celelalte feluri de triumfuri nu li s-au părut niciodată suficiente. Bizet a murit de întristare înaintea neînțelegerii generale < că a căzut opera sa Carmen, fără să se consoleze cu gândul că acea răceală a contemporanilor săi a fost primirea fatală pe care o merită mereu concepțiile viguroase care acuză o personalitate originală și liberă. Wagner a disprețuit profund judecata experților; реп l-ar fi îmbrățișat, plângând de bucurie, un ignorant pe care l-ar fi văzut cu adevărat entuziasmat cu mu lui. c.

Eminentul scriitor și critic Romain Rolland judecă în Musiciens d'aujourd'hui grupul francktelor, care în câțiva ani au ajuns să domnească în cadrul Societății Naționale de Muzică: „De treizeci de ani 1. Societatea Națională Este un cerc în care un s-au format cerc de artă și cerc de opinie, din care au apărut unele dintre cele mai profunde și poetice opere ale muzicii franceze, precum muzica de cameră a lui Débussy; dar atmosfera din această cameră de sus devine din ce în ce mai irespirabilă. Acesta este un pericol. Este de temut că această artă și acest gând vor fi absorbite definitiv de subtilitățile decadenților sau de pedantismul scolastic, pericole ale tuturor cenaclurilor”.

Emilio Baumann în cartea sa interesantă Les Grandes Formes de la Musique scrie: „Exaltarea wagneriană și-a dat rezultatele în Franța. Muzicienii francezi sunt cei mai emoționați de Wagner. În mulți a găsit starea de spirit pe care César Franck a pregătit-o parțial și în care poeții simboliști pluteau acum cincisprezece ani: o nevoie de nedefinit, de profunzime, de intensitate complexă; imboldul spre extreme, oroarea jugurilor tradiționale. Pare
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din acest motiv au fost nevoiţi să mărşăluiască spre muzică instrumentală pură. În schimb, a fost urmat Wagt reni·pic tien mai incompatibil cu tendințele franceze. . . I legendă, irealul tragic, hiperbola p.. ne- 1; melopea pură, orchestrații debordante, unitate compactă. Acești simfoniști au uitat, au abandonat, aranjamentul grupurilor instrumentale pentru a combina amestecuri, neclar-întuneric. Simbolismul poemelor simfonice a decăzut în șaradă; au încercat să introducă în drama lirică filozofii confuze și cosmogonice; corurile și violoncelele au început să predice și în fiecare rol inevitabilul „motiv principal” a fost sădit ca confident al vechilor tragedii, cu iluzia de a realiza o pătrundere totală între dramă și muzică”, (i) .

Nimeni nu îndrăznește să discute despre frumusețile sau principiile artei lui Ricardo Wagner, căruia foarte puțini îi rezistă farmecului magic. Compozitorii de toate naționalitățile scriu astăzi în stil wagnerian, așa cum era scris anterior în stilul de operă italian. Dar ceea ce dă multe de gândit este că muzica franceză este cea mai direct influențată de opera melodramatică a lui Ricardo Wagner. Compozitorii francezi, cu excepția lui Claude Débussy, care a pus compoziția dramatică în urmă cu aproape două secole, au fost insurmontabil de neputincioși în a crea un limbaj independent și personal. Fără geniul necesar pentru ca vreunul dintre ei să creeze o nouă formă lirică, l-au ales dintre stilurile existente pe cel mai interesant, cel mai îndrăzneț și nu pe cel care se potrivea cel mai bine cu tendințele cursei. Dar această alegere deliberată a unui stil trebuia să se termine într-o relație de dependență absolută, dacă nu într-un simplu

(i) Întregul colectiv al criticii franceze recunoaște apartenența wagneriană directă, atât în ceea ce privește concepția sa de ansamblu, cât și formulele sale armonice și procedeele stilistice, a celor mai caracteristice lucrări ale tinerei școli franceze: Sigudr de Reyer, Gzvensoline de Chabrier, L. „Etranger, Fervaal și Le Chant de la Cloche de Vincent D'Indy.
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trasarea eli-' 1 ertil wagneriene. Cum să nu creadă că ceea ce l-a servit lui Wagner, care a fost limba lui; un anumit mod de a se exprima trebuia să fie intim și indisolubil legat de el? „Sistemul” lui Wagner nu este o simplă combinație de retorică a cicadelor [ r deducție, inducție sau orice altă metodă logică, arbitrară și prezumtivă. Departe de asta, este scheletul limbajului său, al stilului său, al modului său particular de a se exprima ceea ce este de netransmis. Dacă muzicienii francezi – grupul franquista – ar avea ceva de spus publicului lor , l-ar exprima sincer, simplu, cu un limbaj simplu, care se conformează spontan naturii ideilor lor și profunzimii sentimentelor lor. Tot limbajul spontan este întotdeauna clar, iar dacă arta lui Wagner este complicată este pentru că Wagner era un suflet complex. Dar în însăși complicația ei arta lui Wagner este clară în intențiile ei adevărate și fundamentale. Adevăratul artist nu se preocupă niciodată de stilul lucrărilor sale dacă nu este „după fapt”, pentru că stilul nu este o formulă, este ceva fiziologic care se naște în mod inerent operei, în aspectul ei general.

Wagnerismul nu a influențat doar viața dramei lirice franceze. Poemul simfonic francez derivă dintr-o interpretare greșită a teoriilor maestrului Bayreuth despre concordanța cuvintelor și sunetelor, asupra paralelismului misterios al inspirației poetice și al inspirației muzicale.

Maurice Kufferath, în cartea sa despre Tristan și Isco, scrie: „Din interpretarea greșită a ideilor estetice ale lui Wagner derivă aceste efecte copilărești de imitație care se găsesc în atâtea compoziții actuale, în special ale tinerilor compozitori francezi care se descurcă prin artificiu de instrumentare, în traducerea muzicală. tot ce spun cuvintele. De fapt, în anumite ocazii se pot produce efecte surprinzătoare prin intermediul unor artificii de acest fel; dar a reduce întreaga funcție a muzicii la a fi în așa fel slujitorul cuvintelor înseamnă a ignora puterea ei expresivă și a-i încălca în același timp legea estetică naturală. Lucrări precum
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Ri Cazador Maldito de César Franck, Distaff de Gafa-Ha, Juventud de Hércules de Saint Saëns și Trilogia IVallenstein de D'Indy, printre atâtea lucrări de același gen, ne pot interesa datorită ingeniozității detaliilor, spiritul aplicaţiilor muzicale Punctul său de plecare este în afara artei sunetelor: în literatură''.

Școala franchistă, sau mai bine zis grupul de muzicieni de la Schola Contornili, este format, după criticii francezi, din câțiva muzicieni cu talent pozitiv care, sub sugestia clasicismului lui Bach, lucrările lui Franck și polifonismul filosofic al lui Ricardo AVagner, au pierdut. calitățile lor franceze începând să scrie lucrări contrare tendințelor lor față de aspirațiile fundamentale ale rasei. Este căderea inevitabilă a artiștilor care au dorit să imite frumusețea altora, să o egaleze, uitând că principiul esențial al activităților artistice, singurul lucru divin, așa cum spunea Goethe, este personalitatea.

Este suficient să verificăm defectele acestei muzici scrise cu răceala calculului, să citim la pian orice lucrare a lui Ahncent d'Indy, care este eminentul profesor al grupului. Defectul său esențial este lipsa absolută de spontaneitate, de naturalețe. Este prea exagerat, calculat, care produce întotdeauna efecte deplorabile în art. Această impresie generală derivă mai ales din supraîncărcarea, aproape întotdeauna nemotivată, a modificărilor sale, întârzierilor, apogiatura sa armonică capricioasă și dorința sa sistematică de a evita rezoluțiile naturale. În loc să conceapă muzica ca pe un limbaj natural al sufletului, ei o fac un joc de răbdare, îi confundă obiectul cu cel al picturii și o reduc în general la o știință seacă și diavolească, la exerciții de funambulism sunet. Cât de ciudat este că aceste lucrări întunecate și încurcate împrăștie și încurcă mulțimea?

Înainte de fiecare nouă producție a lui Ahncent d'Indy, criticii care îi sunt cei mai favorabili evită îndeplinirea strictă a îndatoririlor lor cu formulele unui cadou-
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«•я. curtoazie. lui Henry < du-te < i. Jean M. nold, Emile \ i lermoz. Camille Mauclair, Romain Rolland, Raymond Boiycr, Maurice Kiiffcrath. În loc să ne dea părerea lor sinceră și hotărâtă despre Simfonia a II-a, Cvartetul II, Sonata pentru pian și vioară, poemul Ziua de vară pe munte, ei ne vorbesc despre caracterul afabil al acestui fin aristocrat, despre conștiința lui scrupuloasă. , a sincerității credinței sale catolice (i).și a vastelor sale cunoștințe muzicale. Aceste calități personale pot fi de mare interes pentru criticii muzicali? Nu cred și cred că, alături de asemenea calități meritorii dintr-o altă ordine de considerații, valorează mult mai mult un tip clar și simplu de inspirație, care servește drept consolare unui ascultător însetat de frumos, Cântecul după-amiezii de Schumann pentru nu cere mai mult.

Alături de această școală, care pretinde că continuă marea tradiție conservatoare și clasică, dar care se remarcă printr-un cult exagerat al complexităților de structură și o mare înclinație spre ceea ce se poate numi „expresie filozofică muzicală”, există și alți muzicieni independenți care au dezvăluit Calități strălucitoare în compoziția simfonică, dramaturgie muzicală și pictură pitorească: Alfred Bruneau și Gustave Charpentier, două talente eminamente franceze.

O altă tendință importantă reprezentată de indivizi și nu de grupuri, este cea care se înțelege prin cuvântul „debussism”. El are o concepție despre muzică independentă de orice intervenție a gândirii, tocmai opusul a ceea ce caută compozitorii de muzică.

(i) 	Că i-a inspirat cele mai grozave opinii cu privire la evoluția artei. Citiți-i interesantul Cours de Composition unde maestrul confundă știința muzicală cu speculația metafizică, unde amestecă cele mai arbitrare judecăți despre importanța marilor artiști ai Renașterii și Epocii Moderne cu disertații despre Ее. Speranță și Caritate în muzică, sau altele despre cele șapte facultăți ale sufletului care intervin în creația artistică, despre care este greu să vorbești serios, fără a fi ireverent față de un muzician atât de ilustru.
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Schola Cantonim. F1 debussisme recomandă abandonarea completă a preocupărilor clasice de tonalitate și formă și practică cea mai anarhică libertate în procedurile sonore. Mai mult decât în arta lui В rlioz, în debussism este admis tot ceea ce produce efect; efectele justifică mijloacele. Este aplicarea impresionismului muzical pur, la care teoriile estetice ale lui Jules Combarieu ar fi absolut inaplicabile, întrucât muzicienii acestui curent cred că opera de artă nu este gândită, nici nu poate fi guvernată de gândire, nefiind mai mult decât o succesiune de senzații și evocări ale misterelor naturii și ale „dincolo”.

Cu acești muzicieni cădem în prețiozitate, în artă rafinată, personală, curioasă, chintesență, care scapă oricărei judecăți științifice și oricărei critici zel_egatsuog tot ceea ce este pus spontan în afara legilor „logicii formale și exprimă rațiunea.

Nu numai că poate, ci trebuie să se opună acestui grup de muzicieni pedanți, copii firești ai lui Wagner, numelor glorioase ale celor care reprezintă în vremea noastră virtuțile prețioase și eterne ale clarității logice și eleganței expresive ale geniului francez. Aceștia sunt Charles Gounod, Georges Bizet, Jules Massenet și Camille Saint-Saëns. Camille Saint-Saens este, fără îndoială, cea mai eminentă dintre cele patru.

Charles Gounod (1818-1893), a fost un scriitor de muzică religioasă și operă eminamente liric și francez datorită delicateții instrumentației sale și fineței ideilor sale melodice, datorită simțului formei și euritmiei. Poate că primele sale studii teologice au avut o mare influență, nu numai asupra dezvoltării culturii sale intelectuale, ci și asupra naturii inspirației sale, aproape întotdeauna impregnată cu o grație conținută, nu foarte expansivă, dar foarte elegantă, și printr-o anumită ungere și izolare care conferă melodiilor sale un caracter ușor melancolic, ceea ce explică întâmplător eșecurile relative pe care le-a avut în abordarea genului de operă - còmi-
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ca(i). Cea mai perfectă expresie a geniului său este cuprinsă în Faust (Paris, 1859), una dintre capodoperele școlii eminamente franceze, și al cărei succes strălucit nu a fost egalat de nicio altă lucrare a autorului, printre care principalele fiind Reine de Saba (1862) pe un libret de Gérard de Nerval, Mireille (1864) pe poezia lui F. Mistral (2), încântătoarea și extrem de delicată partitura în patru acte despre Romeo și Julieta, care conține pagini, precum prologul al treilea act, cântecul reginei Mab, valsul, care se numără printre cele mai inspirate ale muzicii contemporane franceze, Cinq Mars (1877) și Polycucte (1878) care nu au adăugat nimic la faima autorului lui Faust. Gounod a scris, de asemenea, multă muzică religioasă, în special oratorie, precum și cantate, simfonii și diverse muzică vocală și instrumentală. Misticismul religios, care se desfășoară deși pe ascuns în inspirația operelor maturității sale, a fost acuzat mai acut în lucrările sacre din ultimii săi ani și, să spun adevărul, idealul său constant a fost un gen dramatic-religios, în care un anumit elevația era amestecată de idei și o anumită aspirație de altă lume cu plăcerile moderate și frumusețile discrete ale vieții, așa cum acest ideal poate fi văzut manifestat în cea mai bună lucrare a lui, care este partitura lui Faust.

Un temperament cu totul diferit de Gounod, deși și eminamente francez, a fost Jorge Bizet (1838-1875) (3), a cărui moarte prematură a lipsit poate istoria muzicii franceze de unele capodopere.

Bizet, pe care l-au dorit paradoxurile lui Nietzsche

(1) 	Opera sa principală în gen este Le Médecin malgré lui (1858), cu muzică delicată, dar lipsită de orice caracter comic sau vesel.

Referitor la Gounod, vezi studiul lui René de Re-cy, publicat în Revue Blanche (1887). Gounod a lăsat, printre alte scrieri literare, o autobiografie.

(2) 	Aerul Mon cœur al acestei opere este considerat de scriitorul Dicționarului lui Grove drept unul dintre cele mai notabile aeruri ale timpurilor moderne.

(3) 	Puteți citi Ch. Pigot: Bizet et son œuvre. (1886).
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acordă o importanță exagerată, el a fost fără îndoială un compozitor eminamente original, ale cărui lucrări dezvăluie 1; calitățile dramatice și realiste ale caracterului francez. În muzica incidentală pentru La Artesiana (1872) de Daudet, ca și în capodopera sa, Carmen (1875), și în lucrările sale timpurii Les / echeurs de Perles (1863) și La Jolie Fille de Perth (1867), el a afirmat, fără îndoială. , capricii evidente pentru ceea ce se numește culoarea locală, adică pentru a da impresii mediului fie prin imitarea ritmurilor și intervalelor muzicii orientale și spaniole, fie prin modul realist de tratare a personajelor dramatice și a scenelor. Dar nu cred că această preocupare pentru culoarea locală stă în principalul merit al acestui viguros compozitor dramatic, cu un temperament cu adevărat mediteranean, în sensul pe care Nietzsche a dat acest cuvânt, și că așa cum se manifestă la Carmen îmbină prețioase calități franceze de ordine și proporție. în stil, o pasiune înflăcărată, tristă și cu adevărat italiană, un dar tragic foarte profund (amintiți-vă de tot extraordinarul duet final al lucrării) și o varietate de culori tipice artiștilor spanioli. Datorită acestor calități principale, Carmen poate fi considerată, alături de Boris Godunoff de Mussorgsky, drept unul dintre cele mai notabile monumente ale teatrului realist de operă din secolul al XIX-lea.

De mult mai puțină importanță și de puțin interes sunt operele teatrale și religioase ale popularului autor al lui Manon (1885) și Werther (1892), un scriitor de opere și opere comice extrem de prolific, care a scris ușor și elegant cu unicul scop de a satisface gusturile burgheziei și aristocrației pariziene pe care le considera doar. Succesul constant al lui Jules Massenet trebuie explicat în mare parte prin motive de ordine socială, care nu au nicio legătură cu arta, din ale cărei domenii versatilitatea sa superficială, care atât de încântată pe doamnele vremii sale, a fost aproape întotdeauna îndepărtată. Nu avea în vedere niciun ideal, ci mai degrabă succes imediat, în ceea ce îi privea pe compozitorii italieni contemporani.
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Pentru prost, nu este estetică încurcată sau canoane prestabilite

Un om și un artist foarte diferit a fost Camille Saint-Saêns (născut la Paris în 1835) (1). Noile generații au uitat oarecum numele acestui ilustru muzician, în ale cărui nenumărate lucrări artiștii francezi contemporani au putut găsi exemple serioase și motive serioase de meditație. În ultimii ani a fost tratată oarecum dur de către toți acei muzicografi care, la apariția Pellcas ct Melisande de Debussy, credeau că lumea va intra în convulsii.

Aceiași scriitori au îndrăznit să-l clasifice pe Wagner printre lucrurile de pe vremuri și au mers până acolo încât au condamnat opera lui Beethoven ca o artă a unei sensibilități lipsite de orice actualitate, de parcă Beethoven ar putea fi măsurat prin măsurile înguste ale oricărei „actualități”. ." "și nu a suprapus, pop profunzimea și universalitatea geniului său, la toate actualitățile și toate timpurile! Saint-Saëns a fost, deci, condamnat într-o companie foarte excelentă și onorabilă; dar aceste nedreptăți nu pot absolut în niciun caz. fel diminuează gloria acestui nume ilustr al artei fundamental franceze.

În ciuda acestei animozități, adevărul și-a croit drum, ca întotdeauna, între intențiile nespuse ale acelei discuții critice și mai sofisticate.

Cu ocazia jubileului artistic de la Saint-Saëns, Pierre Lalo, în serialul său muzical, Le Temps, Paris (29

(1) Munca acestui muzician este imensă; a scris în toate stilurile și în toate genurile. Lucrarea de scenă include: Le Timbre d'argent (1867), La Princ jaune (1872), Samson et Dalila (1877), Etienne Marcel (1879). Henry Vili (1883), Pro serpine (1887), Ascanio (1890). Panne (1893). Dintre lucrările instrumentale trebuie amintite: Alisa pentru solo, cor, orchestră și orgă; Oratorio de Noel, cantata Les Noces de Promethée. poezia biblică Le Dcluge, poeziile simfonice Le Rouct d'(nphale, Danse Macabre şi La Jeunesse d'Hercule, cele trei simfonii, în special a treia, în do minor, cu orgă şi pian la patru mâini etc. Despre Saint Saëns consultaţi excelenta carte a lui E. Baumann Les grandes formes de la Musique (1910).
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octombrie 1907), a scris: „Trebuie să fim de acord că Saint-Saëns este unul dintre cei mai mari artiști ai timpului prezent. Oricât de profundă ar fi admirația mea pentru el, nu iubesc în egală măsură tot ce a făcut; a > scris uneori lucrări pe care i-ar fi fost mai bine să nu le publice; Prezinta un amestec de calitati si defecte. Sensibilitatea lipsește adesea și în munca sa strălucită și elegantă emoția este rară. Dar are un spirit clar, precis, vioi, ordonat. Ideile lui melodice nu sunt întotdeauna foarte personale sau foarte semnificative și pare să pună mai multă preț pe modul în care spune lucrurile decât pe ceea ce spune. El își expune ideile destul de indiferente, le variază, le reînnoiește cu cea mai ingenioasă și rodnică pricepere; El le nuanță, le transfigurează printr-o instrumentare de o bogăție admirabilă: le împrumută prin arta robustă și precisă a dezvoltărilor sale o amploare și o valoare pe care nu le posedă în propria lor substanță; uneori prin amplitudinea și soliditatea formei atinge adevărata măreție”.

S-ar părea că Lalo, în loc să scrie în special despre talentul lui Saint-Saëns, și-ar fi propus să facă o analiză a calităților geniului francez, așa cum sunt relevate în lucrările celor mai mari artiști ai săi.

Jean Marnold, în Cl Mercure de France, cu aceeași ocazie, spunea mai sever: „În ciuda nobleței incontestabile a inspirației, această artă de Saint-Saëns sună goală, se dovedește a fi fictivă. Este că arta Saint-Saëns, în adâncul sufletului, a fost întotdeauna intelectuală a lui Saint-Saëns, în adâncul lui a fost întotdeauna intelectuală. Muzicianul nu a adăugat aproape nimic despre el, cu excepția verbiajului spiritual, elegant și uneori nervos al „melosului” său, în care contribuția sensibilității sale este strict limitată. „Clasicismul” său subiectiv le cere altora restul. S-a mulțumit să exploateze, nu fără un oarecare geniu dezvelit, resursele unui trecut și totodată ale unui prezent pe care el însuși a ajutat să le răspândească printre noi. Dar astăzi știm destule despre Bach, Mozart, Beethoven și Liszt și nu ne este greu să găsim procedurile amalgamate corect ale modelelor lor glorioase. Să descopăr altceva în el astăzi,
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Ar fi esențial pentru noi să verificăm clona înlocuirii lor și că nu găsim la fiecare pas în lucrările sale sinteza întârziată a unui Bach, „pathosul” unui Wagner, contrapunctul infuzat și extravaganțele unui В. icardo Strauss” . . .

Camille Saint Saëns a lucrat senin, cu mintea îndreptată către tradiția sănătoasă și către marii maeștri care au ilustrat-o, în mijlocul vremurilor sale decadente și dezorientate. Insensibil la simbolismul care a invadat încetul cu încetul toate domeniile compoziției muzicale, când muzicienii francezi, pe urmele lui Mragner, s-au pierdut în jungla legendelor și a metafizicii, cântărețul lui Samson și Dalila a rămas fidel tradiției clasice pure și , ceea ce este mai important, la tradițiile geniului rasei sale. A scris prima sa simfonie la vârsta de șaisprezece ani și, după cum spunea Gou-nod în Mein ocias, ar fi putut scrie după bunul plac o operă în stilul lui Rossini, Arerdi, Schumann sau Wagner. De fapt, a scris în toate stilurile, în stilul grecesc, în cel al secolelor X\4, XVII și ΧλζΙΙΙ și în toate genurile: masele, cantante, oratorie, opere, opere comice, simfonii, poezii simfonice, muzică pentru orgă. , camera, a capello; dar prin această pluralitate prodigioasă de activități, muzicianul care s-a retras din Societatea Națională de Muzică atunci când și-a deschis porțile muzicienilor străini, a știut mereu să rămână fidel geniului patriei sale. A fost un foarte interesant exponent al spiritului clasic francez, mai ales pentru capacitatea sa de a asimila formele și stilul artei străine și de a le adapta la propria sa gândire fină, pătrunzătoare, elegantă și mereu în corespondență armonioasă cu obiectul pe care l-a propus.

Într-o lucrare la fel de enormă ca a lui, multe trebuie să fie pagini de o construcție slabă și nedemne de stiloul său strălucit. Dar critica nu ar trebui să se preocupe în primul rând de slăbiciunile sau defectele unui artist, care sunt întotdeauna ușor de identificat. Ceea ce ar trebui să ne preocupe este unitatea personalității sale și calitățile prin care se distinge. În producția abundentă de Saint-
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Nici o altă lucrare a lui Saëns nu dezvăluie mai bine aceste calități și această unitate a talentului său decât oratoriul scenic Samson și Dalila. De la preludiul său original la imnul canonizat, această partitură prodigioasă este un model de grație expresivă, fantezie ușoară, simplitate prețioasă. Nu aș putea spune ce-i place cel mai mult lui Imiro la ea, dacă perorația lui Samson, corul de bas neînsoțit, corul de femei filistene, andantele Dalilei, dansul rafinat al preoteselor, duetul de dragoste sau aerul jalnic al lui Samson.

Poate că ar fi necesară o oarecare profunzime emoțională pentru a trata tema biblică a lui Samson și Dalila; dar referindu-ne doar la partitură, se poate spune bine că ea conţine şi duce la cea mai înaltă expresie unele dintre facultăţile armonioase şi esenţiale ale geniului francez. Această partitură ar putea face gloria oricărui muzician; aparține clasei de lucrări care cinstesc națiunea care le-a văzut născut.

Când compozitorii contemporani au dezbătut între principiile wagnerismului triumfător, partitura lui Samson și Dalila a venit foarte oportun să demonstreze că doar valoarea inspirației poate depăși totul, chiar și în cadrul vechilor forme și formelor depășite. Regularitatea sa ritmică și tonală, în formele ei esențiale și tradiționale, a fost o declarație elocventă a superiorității muncii spontane asupra muncii voluntare, a înțelepciunii instinctive asupra cunoștințelor științifice, a inspirației asupra științei. Alături de această operă magnifică, atât de prostește subestimată de moderniști, ce pot prezenta muzicienii din Sellóla Cantonan?

În Samson și Dalila cred că am spus deja că Saint-Saëns se dezvăluie a fi un admirabil stilist francez, clar în exprimarea ideilor, concis în gândire, elegant în formă, mult mai mult decât în uvertura veselă și fermecătoare a Silver. Timbre . Prefer sobrietatea și claritatea instrumentației lui Sams η și Da-lila scrisului genial al magnificului concert în sol minor pentru pian și orchestră, în fața scrierii unui
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usor supraincarcat cu El Dilui'io, Simfonia cu orga sau La Datrt Macabra.

Cea mai mare laudă care poate fi dată ilustrului artist este să-l numim primul compozitor francez al secolului. „Cel mai bun muzician al Franței; dar alături de Wagner sau Beethoven este un artist de ordinul doi în istoria muzicii moderne.

XVII 	(i)

IVagner a fost un apus de soare splendid care a fost luat pentru un zori.

C. Debussy.

Ricardo Wagner s-a născut la Leipzig la 22 mai 1813 și a murit la A'enecia la 13 februarie 1883. Ar fi de prisos să ne amintim, prea bine cunoscute, aventurile existenței sale pline de evenimente. Dacă în zilele bătrâneții sale nu se bucurase de cel mai complet dintre triumfuri, niciun alt artist mai bun decât Wagner nu putea fi aplicat expresiei melancolice a lui Heine: „a fost nefericit pentru că era un om de geniu”. Cincizeci și cinci de ani de lupte, fără niciun armistițiu, de proteste și bătălii împotriva timpului său, de o viață grea și rătăcitoare, au fost magnific compensați de apoteoza pe care i-au dat-o contemporanii ultimilor săi ani.

Comentariile care i-au provocat lucrările artistice și teoretice formează o enormă bibliografie universală, comparabilă ca număr cu bibliografiile lui Goethe sau Shakespeare. Simpla ei citire ar necesita mai mult decât viața unui bărbat.

Personalitatea lui Ricardo Wagner a avut o influență atât de reală și vastă asupra orientărilor spiritului de

(1) Pe lângă lucrările citate în text și scrierile lui Wagner însuși, pentru a scrie acest capitol am folosit două lucrări pe care le-am consultat constant, cea a lui H. Lichtemberger, R. poet și gânditor, și Prelegerile lui Guido. Adler pe RW, dat la Universitatea din Viena
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vremea lui, că Nietzsche nu exagera când spunea că Wagner ar trebui considerat o forță a civilizației europene. Nu trebuie să ne mire, deci, că critica nu a plasat încă această figură în poziția definitivă care îi corespunde în istoria artei și a ideilor secolului trecut. Patruzeci de ani, mai mult sau mai puțin, socotiți din ziua morții sale, reprezintă o perioadă foarte scurtă de timp pentru a putea aprecia într-un mod cu adevărat obiectiv, importanța exactă a unei opere artistice care – suntem siguri – își va influența. simțit de-a lungul întregului secol XX. La această distanță de patruzeci de ani de contact cu operele sale, figura impunătoare a acestui artist provoacă încă o influență enormă și tulburătoare. Cu toate acestea, ceva a potolit astăzi entuziasmul fanatic pe care personalitatea lui l-a provocat în rândul celor mai diverse cercuri! al oamenilor; atât de mult, cel puțin, încât următoarele afirmații pot fi aventurate fără a părea inexacte sau exagerate: că oricare ar fi valoarea artistică și emoțională a operelor lui Wagner (i), aceste lucrări nu au venit înarmate din capul și inima autoarei, precum Minerva. din cea a lui Jupiter; că datorită multor legături de origine, în care motivele estetice și tehnice se confundă, aceste lucrări își au rădăcinile adânc înrădăcinate în cultura artistică a vremii lor, în istoria artelor sau, mai precis, în tradițiile operei, a cărui istorie particulară îi aparține geniul lui Ricardo Wagner.

În celebra scrisoare către Federico Villot și în alte pasaje din numeroasele sale scrieri, Ricardo Wagner a declarat că lucrările sale artistice sunt sinteza a două aspirații profunde ale sufletului german. „Muzica este un limbaj la fel de inteligibil pentru toți oamenii”, scrie el în acea scrisoare. „Trebuie să fie conciliatorul suprem, limbajul suveran care rezolvă ideile în sentimente

(i) Cu un singur cuvânt opere, mă voi referi întotdeauna numai la dramele sale.
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și oferă cele mai intime intuiții ale artistului; o orgă cu anvergură nelimitată, mai ales când expresia plastică a reprezentării teatrale îi conferă claritatea pe care pictura o revendică astăzi drept privilegiul său exclusiv''. Astfel, continuă Wagner, „opera de artă a viitorului” va cuprinde toate artele particulare într-o sinteză minunată: poezia va completa muzica, formulând idei cu o precizie la care melodiile cele mai delicate nu ar putea atinge; muzica va exprima miile și miile de nuanțe de sentiment și emoție pe care acțiunea scenică și cuvântul nu le-ar putea traduce; orchestra nu va mai avea funcțiile orchestrei operei italiene — un fel de chitară monstruoasă care să însoțească aerurile — și va fi considerată ca un personaj multiplu, asemănător în funcțiile sale cu corul tragediei antice, prezent pe tot parcursul acțiunii. care se traduce prin emoții vii, comentând, amintindu-și sau prezicând evenimente.

Poezia germană, trecând succesiv prin geniul lui Klopstock, Lessing, Herder și AVieland, ajunsese cu operele lui Goethe și Schiller la limitele extreme ale expresiei și debordase din formele fixe ale versului și cuvântului. Lessing, Herder și alți artiști și scriitori, precum Goethe mai târziu, au proclamat necesitatea creării unei opere de artă în care poezia, muzica, acțiunea și pictura să fie rezolvate într-un tot armonios. Poezia germană, scria Schiller, se îndreaptă către muzică, tendințele ei panteiste și transcendentale trăgând-o spre lirismul vag al artei sonore.

Muzica, în schimb, urmase o direcție opusă, spune Ricardo \\ragner. De la Peri la Gluck, timp de două secole cei mai mari compozitori s-au străduit să reînvie tragedia clasică. „Simfonia a IX-a”. Lucrarea lui Beethoven, afirmă Wagner, este dovada că geniul muzicii pure a căutat inconștient ajutorul cuvintelor pentru a face pe deplin efectivă puterea apolliniană care bătea deja în dinamismul său.

Numai în arta melodramatică, după AA'agner, poate
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Aceste două aspirații supreme ale activității artistice germane, sau mai degrabă europene, ar putea fi confundate, rezolvate. Drama lui a venit să împlinească acest vis de frumusețe, care timp de două secole nu fusese decât o utopie. AVagner c a investit eroii germanici ai mitologiei și legendelor, în vestitorii unei filozofii difuze, dacă nu absurde, care din libera afirmare a energiilor spontane ale ființei umane, ajunge până la propovăduirea vegetalismului și cultul relicvelor și al Sfânta Cruce; îşi uşura discursurile cu accentul misterios^. elocvența incisivă și nervoasă a muzicii sale. Arta sa prezintă cu adevărat, chiar și pentru cele mai sceptice spirite, clarobscurul sugestiv al unei religii abstracte. Este că AVagner, un artist german, nu a putut disocia arta de speculația metafizică și de religie. Nu toate elementele din care se compune imensa opera spirituală a acestui geniu extraordinar — idei filosofice, poezie dramatică, muzică, pictură — rezistă izolate din punctul de vedere al marelui stil unei analize prea implacabile; dar în ambiția suverană și îndrăzneață de a contopi toate aceste elemente într-un scop comun, există o măreție care se impune irezistibil. AA^agner a plecat de la drama si a vrut sa incheie cu religia, politica si morala. Oricât de incompletă și fragilă ar fi fost sinteza lui a tuturor instituțiilor umane, nu este mai puțin adevărat că a zdruncinat profund înseși temeliile vieții artistice și filosofice a timpului său și că a agitat mai viguros decât orice alt contemporan problemele esențiale. de estetică, cultură și obiceiuri.

Principalul lucru pentru noi este că AA^agner a lăsat moștenire omenirii cele mai interesante și mai sugestive opere de artă ale timpului său. Cu siguranță a fost cel mai admirabil muzician de teatru care a existat vreodată, singurul care a știut să creeze o artă în acest moment în dizolvare, fără formă, nesigur de fundamentele ei, fără ingeniozitate, prea conștient, violent și laș. Arta wagneriană conține ultimele licăriri magnifice ale sufletului bătrân și obosit al Europei. Tehnic ca fi-
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filosofic cl rtc de Wainer cs cl ultimul termen. < ' ring 'in 1 ( ” un mare lanț de evenimente europene. moștenirea spirituală a ceea ce încă putem numi prezent, așezat ca tribut în pragul noilor timpuri.

Este absurd să susții că arta lui Wagner este o lume aparte, că în sine și-a găsit începutul și sfârșitul, < -nu este o copilărie iremediabilă să afirmi că „din avortul vechii opere italiene” nimic nu ar putea fi derivat prin transformare sau dezvoltare.

Wagner și-a propus să realizeze unitatea drainei, care ar trebui să fie, după limbajul său, singura formă a unui conținut; a vrut să creeze această unitate a dramei, luând ca centru vital al expresiei dramatice versul cântat de actor, din care melodia fără cuvinte a orchestrei care o pregătește este deja ca o premoniție, și din care ideea de ​motivul principal. Prezența și mișcarea vizibilă și permanentă a interpretului versului cântat — actorul — constituie gestul dramatic, care este tradus în ureche de către orchestră, a cărei funcție fundamentală și cea mai necesară este aceea de a fi suportul armonic al versului cântat.

Așadar, această lucrare – pe care Wagner a numit-o „opera de artă a viitorului” – trebuia să unească toate genurile artistice într-un singur întreg armonios. Wagner dorea „să folosească fiecare gen izolat până la epuizare, până la anihilare, în favoarea scopului comun tuturor, care este reprezentarea absolută și directă a naturii umane perfecte”.

Wagner a manifestat în mod constant convingerea că numai în această lucrare comună fiecare dintre artele particulare poate atinge perfecțiunea sa deplină sau dezvoltarea absolută. Drama a fost. apoi, pentru el, punctul de perfecțiune al tuturor artelor, deoarece numai în dramă acele arte particulare pot dezvolta sămânța dramatică pe care fiecare o conține. Ca o consecință logică a acestui postulat, trebuie să considerăm drama ca piesa,
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sau formă, sau manifestare superioară a artei viitorului. „Pe scena arhitectului sau pictorului -scrie însuși Wagner- artistul performer montează și folosește, pentru a comunica cu publicul, toată puterea facultăților sale. Actorul reunește trei arte surori (muzică, dans și poezie), într-o colaborare armonioasă în care fiecare dintre ele atinge toată dezvoltarea de care este susceptibilă. În acest ansamblu, fiecare dintre arte colaborează și devine și face tot ceea ce vrea să fie și să facă, în conformitate cu principiile propriei sale naturi”.

Voi discuta puțin mai târziu despre legitimitatea unor astfel de tendințe care sintetizează cele mai legitime aspirații ale wagnerismului lui Wagner (i). Vreau doar să reamintesc aici, contrar părerii general acceptate, că Wagner nu a propus nimic nou. În decursul celor două secole anterioare, așa cum sa citit deja în alte capitole ale acestei lucrări, mari spirite și-au propus să ducă la îndeplinire aceleași idei în operă. Opera acestor artiști se deosebește de opera lui Wagner, mai ales prin importanța mijloacelor de exprimare puse în slujba dramei, atât de enorm crescută după Beethoven în ceea ce privește arta muzicală.

Este suficient să trecem prin istorie pentru a recunoaște cu ușurință încercările repetate de fuziune a artelor, precum și diferențierea treptată, progresivă a artelor particulare după crearea operei florentine până în zilele noastre. Ceea ce Gottsched, Wieland, Herder, Lessing, Schiller, Goethe, Kleist, ETA Hoffmann, Jean Paul, Beaumarchais, Batteaux, Algarotti, Arteaga și alții așteptau de la conjuncția artei poetice și a artei muzicale — scrie Adler — se realizează în istorie a operei din când în când şi mereu sub forme noi.

(i) Este bine să înveți să deosebești în zvagnerism ceea ce îi aparține lui Wagner de ceea ce este invenția discipolilor și comentatorilor săi. Wagnerismul cuprinde un ansamblu confuz și variat de opinii literare asupra problemelor esteticii muzicale-teatrale în care este foarte greu de găsit gândirea pură a lui Ricardo Wagner.
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Lucrările lui Monteverdi, modele pe care Lully le-a dezvoltat ulterior; încercările lui Reinhard Keizer, lucrările lui Rameau și Alejandro Scarlatti, scrise după gustul țărilor lor respective; producțiile dramatice ale lui Gluck și Mozart, pentru a numi doar cele mai mari; tot ceea ce muzica și poezia le-au oferit romanticilor germani din punct de vedere al materiei și formei; toate aceste producții nu sunt altceva decât proiecții care emană dintr-un singur cămin generator: drama muzicală a Renașterii italiene.

A doua zi după întâlnirea la Florența, în 1600, artiștii și domnii florentini care sub inspirația lui À^icenzo Galileo și-au propus să restaureze muzica de teatru a grecilor antici, s-au constituit de fapt cele două partide rivale ale căror lupte și vicisitudințe umplu cele trei secole de istorie a operei.

Așa ne arată istoria, în consecință, că Peri, primul autor de drame muzicale, l-a avut ca rival pe Caccini, un cântăreț strălucit, și că de-a lungul istoriei operei, fiecărui autor de drame muzicale i s-a opus mereu câte un compozitor. cântăreț: Puccini către Gluck, către Mozart, Rossini, Donizetti către Verdi.

Wagner este încă un membru în seria manifestărilor personale care au dezvoltat creația dramatică italiană primitivă; Wagner este poate cel mai eminent reprezentant al unuia dintre cele trei curente istorice în care s-a împărțit formarea teatrului cântat, reprezentantul care a adus la apogeu defectele și meritele acelei tendințe particulare.

Unul dintre artiștii acelor timpuri timpurii, Marco da Gagliano, spunea: „Toată plăcerea superioară unește invenția și buna dispoziție a subiectului, gândul, stilul, dulceața rimei, concordanța vocilor și a instrumentelor. . , eleganța cântecului, grația dansului și a gesturilor; pictura își are rolul în aranjarea perspectivelor și același lucru este valabil și pentru arta drapajului; în așa fel încât inteligența și simțurile cele mai nobile să fie mișcate în comun de cele mai încântătoare arte”.
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Aceste cuvinte ale artistului renascentist constituie, pe scurt, programul larg al lui Ricardo Wágner.

Wágner, ca și Peri, Monteverdi, Cavalli, Gluck și Verdi, reprezintă principiul emoției în muzică, contrar principiului formei; sacrifică frumusețea artistică adevărului expresiv, legile formale libertății efuziunii sentimentale, ceea ce explică parțial, de altfel, enormul succes al lucrărilor sale, care crește pe măsură ce timpul îmbătrânește.inestetic.

Nu pot să nu citez aici în extenso opinia extrem de autorizată a lui Nietzsche care, vorbind tocmai despre Triston și Iseus într-o carte pe care wagnerienii au considerat-o una dintre evangheliile crezului lor, a subliniat tocmai apariția acestui stil reprezentativ ca simptom. a descompunerii muzicii instrumentale, a artei polifonice.

„Pare incredibil că această muzică – scrie Nietzsche – (muzica creatorilor dramei lirice) – toată interiorizarea, incapabilă de reamintire, ar fi putut fi acceptată și cultivată cu dragoste și pasiune și într-un fel ca o regenerare a tuturor muzică adevărată. , pentru arta unei epoci în care tocmai strălucise sfinţenia şi sublimitatea inefabilă a muzicii Palestrinei. Pe de altă parte, cine ar îndrăzni să atribuie exclusiv epicureismului în căutarea bucuriei a societății florentine a vremii și vanității cântăreților ei dramatici, singura responsabilitate pentru moda operei și expansiunea ei bruscă și frenetică?".

„Faptul că în același timp și în același oraș care a văzut înălțându-se bolta ogivală a armoniilor Palestrinei — în a cărui pregătire a lucrat întregul Ev Mediu creștin — a apărut această furie pentru un mod de exprimare pe jumătate muzical, este pentru mine un fenomen pe care nu-l pot explica decât prin acţiunea unei tendinţe extramuzicale, inerentă naturii recitativului”.

„Pentru a-l satisface pe ascultătorul care dorește să perceapă cuvintele clar, cântărețul vorbește mai mult decât cântă și, prin urmare,
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Prin acest mi-cântec, el subliniază cu mai multă vigoare expresia patetică a dizeurului: э. Datorită acestei întăriri a phatosului, înțelegerea cuvântului este facilitată, încălcând elementul care constituie cealaltă jumătate a muzicii. Adevăratul pericol care amenință atunci artistul este acela de a atribui greșit preponderență muzicii, cu care 1c patosul dispare imediat, claritatea limbajului, și totuși, cad se simte. din ce în ce mai înclinat să-și abandoneze vocea în lanțul muzical, afirmând-o cu virtuozitate. Poetul îi vine apoi în ajutor, oferindu-i prilejuri de accente lirice, repetiții de cuvinte, fraze etc... care îi permit cântărețului să se oprească în aceste părți asupra elementului muzical, fără să-și mai facă griji de cuvinte”.

Astfel, s-a născut acea tendință în operă pe care tocmai am remarcat-o prin calificarea operelor de stilo molle e temperato.

„Această alternanță – continuă Nietzsche – a discursurilor pasionale, expresive, deși pe jumătate cântate, care constituie esența stilului reprezentativ, fluctuațiile bruște ale acestui efort care tinde să acționeze deja asupra inteligenței și imaginației, deja pe fondul întunecat al sensibilitatea muzicală a ascultătorului, toate acestea sunt ceva atât de nefiresc, atât de profund opus atât impulsurilor artistice dionisiace, cât și tendințelor (i) apolinice, încât trebuie inevitabil concluzia că recitativul și-a găsit originea în afara oricărui tip de instinct artistic” .

„Este necesar, deci, să definim recitativul ca un amalgam al interpretărilor epice și lirice, și în niciun caz ca o combinație intimă și stabilă, im-

(i) Noțiunea fundamentală a Nașterii tragediei, opoziția în fenomenul estetic a două momente, apolonianul și dionisiacul, fie că este vorba de emoția artistică creativă sau contemplativă, este, fără îndoială, o idee de geniu. Cititorul va găsi în cartea mea Eseu despre F. Nietzsche, un capitol lung consacrat analizării unei astfel de idei, analizării esteticii primei cărți publicate de autorul Așa vorbea Zarathustra.
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posibil să se realizeze cu ajutorul unor elemente atât de complet absurde; mai degrabă, dimpotrivă, ca un fel de mozaic, cea mai superficială aglutinare, ca ceva fără exemplu în domeniul naturii și al experienței.

„Dar nu aceasta a fost opinia inventatorilor recitativului; dimpotrivă, ei și-au închipuit, și împreună cu ei toți contemporanii lor, să fi găsit în acel reprezentant Stilo secretul muzicii grecești și explicația ascendenței fără precedent a unui Orfeu, a unui Amphion, chiar a tragediei grecești Eschiliane însăși. Noul stil a fost privit ca o resurecție a muzicii cele mai puternice expresive, cea a grecilor antici...”

„. . Opera este opera omului teoretic — continuă Nietzsche — a amatorului critic și nu a artistului: unul dintre cele mai ciudate fenomene din istoria tuturor artelor. Înțelegerea cuvintelor mai presus de toate era o cerință a ascultătorilor pertinent antimuzical; încât s-ar putea aștepta o renaștere a artei muzicale numai dacă s-ar fi descoperit un fel de cântec în care cuvântul textului să comandă polifonia, așa cum stăpânul poruncea sclavului; cuvintele fiind superioare în același grad armoniei care le însoțea, întrucât sufletul este mai nobil decât trupul. În conformitate cu grosolănia ignorantă și antimuzicală a acestor teorii, la începutul operei s-a făcut asocierea muzicii, imaginii și cuvântului; iar după preceptele acestei estetici poeţii şi cântăreţii la modă au tentat primele eseuri în cercurile artistice diletanti din Florenţa. Omul artistic impotent își creează o formă adecvată doar pentru că este însuși omul anti-artistic. Deoarece nu se îndoiește de profunzimea dionisiacă a muzicii, el transformă pentru uz propriu plăcerea muzicală într-o înțelegere rațională a unei retorici a pasiunii făcute din sunete și cuvinte în stil reprezentativ și o plăcere supremă în artificiile cântăreților; întrucât nu se poate ridica la punctul de vedere, cheamă ajutorul mașinistului și decoratorului; întrucât îi este imposibil să conceapă
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Văzând adevărata natură a artistului evocă în fața lui omul artistic primitiv după gustul său, adică omul pe care pasiunea îl îndeamnă să cânte și să vorbească. Își imaginează că este transportat într-o perioadă în care pasiunea este suficientă pentru a naște cântece și poezii, de parcă pasiunea ar fi fost vreodată capabilă să creeze ceva artistic.

„Postulatul de operă se bazează pe o concepție eronată a naturii artei, și anume pe această ipoteză idilică, că în realitate orice om înzestrat cu sensibilitate este un artist. În acest sens, opera este expresia diletantismului în artă, manifestarea diletantismului care își dictează legile cu seninătatea optimistă a omului teoretic.

Doar datorită unei abateri complete de la criteriile artistice și de judecata critică a prietenilor lui Ricardo Wagner, provocată de propaganda tendențioasă a panegiriștilor săi și de propriile afirmații ale lui Wagner care prezentau operele sale ca o negare a operei italiene; Numai din cauza orbirii sentimentale și partizane au putut trece neobservate cuvintele pe care tocmai le-am citat din pamfletul ditirambic al lui Frederick Nietzsche. Torque acea grosolănie ignorantă și antimuzicală a teoriilor creatorilor stilului reprezentativ a fost, tocmai, fundalul suprem al tuturor esteticii teoretice ale wagnerismului; pentru că Wagner crezuse, așa cum credeau inventatorii recitativului, că a găsit secretul muzicii antice; când cele mai notabile rezultate ale producției sale ca artist sunt, în ultimă analiză, continuarea, exagerarea acelei tendințe extra-artistice care crease și inventase opera florentină.

Am spus deja că nu există nimic în modul de compunere dramatică a lui Ricardo Wagner care să nu aibă antecedentele sale directe în istoria operei sau a muzicii pure.

De la orchestra invizibilă, așa cum era deja folosită la originile operei și pe care Grétrv a plasat-o în culise la sfârșitul secolului al XVIII-lea, până la dezvoltarea laitmotivului care a fost folosit înaintea lui Wagner în operă și simfonie, toate materiale aparente. reforme
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Ideile wagnerismului sunt susținute mai mult sau mai puțin cu geniu de artiștii care l-au precedat sau de istoria muzicii.

„Efectele pe care primul mare muzician dramatic, Monteverdi, le-a găsit empiric prin dezvoltarea resursei - a muzicii, folosind liber armonia și cromatismul, căutarea sonorității și a culorilor - scrie Adler - ajung odată cu dramaturgul Wagner, iar după două secole de progres continuu. , până la punctul culminant. Chiar și uvertura liberă a venețienilor se alătură. sărind peste un secol și jumătate de istorie muzicală, cu preludiile dramei wagneriene. Trebuie, așadar, să-l desemnăm pe Wagner în istoria artei drept reprezentant al Renașterii și mai ales al operei sale.

Nimic nu este mai fals decât a crede că AVagner a devenit brusc independent de rutinele scenariului în ziua în care a renunțat la Rienzi, opera sa din tinerețe, pentru a se îndrepta în linie dreaptă către realizarea idealului său.

Într-o scrisoare către Héctor Berlioz, Wagner a formulat, mai clar decât în oricare dintre scrierile sale, în ce constă idealul visului său de dramaturg: „De multe ori m-am întrebat care trebuie să fie condițiile artei pentru ca ea să inspire. publicului un respect inviolabil și, pentru a nu mă aventura prea departe în examinarea acestei întrebări, am căutat punctul meu de plecare în Grecia antică. Am găsit în acea antichitate opera artistică prin excelență, drama, în care ideea, oricât de profundă ar fi, se poate manifesta cu cea mai mare claritate și în modul cel mai inteligibil. Astăzi înțelegem pe bună dreptate că treizeci de mii de greci au putut urmări cu interes constant interpretarea tragediilor lui Eschil; dar dacă căutăm mijloacele prin care au fost obținute asemenea rezultate, vedem că este prin alianța tuturor artelor care concurează în același scop. adică la producerea celei mai perfecte opere artistice și singura adevărată. Acest lucru m-a determinat să studiez relațiile diferitelor ramuri ale artei între ele și, după ce am înțeles relația care există între artele plastice și mimic, am examinat-o pe cea care unește muzica cu poezia. din aceasta

ISTORIA STATICĂ A MUZICII examinarea deodată au apărut clarităţi care au risipit complet întunericul: 1 picior până atunci m-a îngrijorat”.

„Am recunoscut. de fapt, că tocmai acolo unde una dintre aceste arte atinge limite de netrecut pentru ea, sfera de acţiune a celeilalte începe imediat, cu cea mai riguroasă precizie; că, în consecință, prin unirea intimă a acestor două ultime arte, ceea ce nu ar putea fi exprimat de fiecare dintre ele separat s-ar exprima cu o claritate pe deplin satisfăcătoare; că, dimpotrivă, orice încercare de a produce cu mijloacele particulare ale fiecăruia dintre ele ceea ce ar putea fi produs numai prin acțiunea comună a ambelor, trebuie să conducă inevitabil la obscuritate, la confuzie mai întâi și apoi la degenerare și corupția fiecăruia. artă în special”.

Și 	în altă parte. Wagner adaugă:

„Am găsit în creațiile unor artiști rari o bază reală pe care să-mi stabilesc idealul dramatic și muzical. La rândul ei, istoria mi-a oferit modelul și tipul relațiilor ideale ale teatrului și vieții publice, așa cum le-am conceput eu. Am găsit un astfel de model în teatrul Atenei antice: atunci teatrul și-a deschis localul doar pentru anumite solemnități în care se ținea un festival religios însoțit de bucuriile artei. Cei mai distinși oameni ai statului au luat parte direct la acele festivaluri ca poeți sau directori ai acestora; au apărut înaintea ochilor poporului adunat ca preoții prin excelență, iar adunarea a fost atât de pătrunsă de sublimitatea lucrărilor care urmau să fie îndeplinite înaintea ei, încât cele mai profunde poeme, cele ale lui Eschil sau cele ale lui Sofocle, ar putea fi oferite oamenilor.în general cu certitudinea că vor fi perfect auziți și înțeleși”.

Și 	să reînvie în vremurile moderne zdrobite miracolul, inexplicabil și astăzi, al tragediei clasice grecești: să înlăture misterul acelor reprezentări străvechi în care pictura pasiunilor esențiale ale inimii umane era amestecată cu faptele de cult.public și cu expresia sentimentului religios, Wagner a făcut apel la legenda națională
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al țării sale, și-a întemeiat melodia muzicală pe ascensiunile și scăderile accentului tonic al versului vorbit, unind astfel indisolubil muzica de scenă cu poezia și dând cea mai mare claritate posibilă limbajului dramatic (i).

Pentru a realiza, deci, visul creatorilor de opere florentine care au vrut să dea naivelor încercări de a uni drama și muzica renascentiste și elementele estetice ale sacrc-rapprescnta.zione — antecedente istorice imediate ale operei — austeritatea morală și ridicarea estetică a tragediei esquiliane, Wagner nu a făcut altceva decât să dezvolte resursele pe care adepții celebrei Camerate le contribuiseră la dezvoltarea dramei lirice.

Wagner, ca prietenii contelui de Ă^ernio, a vrut să se întoarcă la izvoarele pure ale artei antice; dar, în realitate, s-a limitat să dezvolte practic, și într-un mod atât de prodigios încât se ridică la enormul, idei și proiecte puse deja în practică de predecesorii săi în istoria operei, pentru că legenda, de exemplu, ca un temă lirică Se regăsește nu numai la așa-zișii muzicieni romantici — (Weber și Mozart au folosit-o cu un succes artistic niciodată egalat) —, ci chiar și la primii creatori ai operei napolitane buffa ale căror subiecte au fost duse la legendele francezei. și literatura spaniolă.

(i) Când mă refer la aceste afirmații ale lui Wagner, mă bazez pe propriile cuvinte ale artistului sau pe afirmațiile celor mai eminenti critici ai wagnerismului pentru că ei judecă cu o cunoaștere mai bună a faptelor decât mine; ei vorbesc chiar despre textele lui Wagner, în timp ce noi trebuie să apreciem lucrările lui despre traduceri, și ce traduceri! După expresia pitorească și veche, toate traducerile sunt ale stării tapisseriei întoarse pe dos, figurile sunt descoperite dar pline de bărbi și scame. Cea mai perfectă traducere ar fi neputincioasă să ne dezvăluie calitățile contopirii poeziei și muzicii în drama wagneriană, când ni se spune că această fuziune. se bazează pe calitățile tehnice ale versului, paronomasia, accentele și ritmul verbal, care pot fi considerate ca sinteza teoretică a tehnicii celei mai pur wagneriene.
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λ7 .Când Wagner s-a bazat pe accentul tonic al versului rostit pentru a realiza conținutul sensibil al gândirii sale și a contrastat cu melodia definită, tradițională și cu tăieturile ei periodice, cu melodia sa liberă și nedefinită, a uitat în declarațiile sale că în italiană opera , de la crearea ei până în zilele noastre, melodia muzicală a fost în mod constant inspirată de fraza verbală sau melodia vorbirii vorbite. Mijloacele de exprimare λvagneriene se bazează pe o declamație mai intensă, pe care Wagner a opus-o sistemului arioso (de aeruri) al operei; dar este evident chiar și pentru cel mai mediocru cunoscător al operelor sale că pașii lui muzicali cei mai intensi, frumoși, expresivi și sublimi își datorează vigoarea și meritul aproape exclusiv valorii melodiei sale, iar uneori unei melodii tot într-un mod definit și definit. stil.aproape arioso

Sintagma melodie infinită pe care Wágner a adoptat-o cu bună credință mi se pare nepotrivită, nu numai pentru că melodiile arioso abundă în lucrările sale, ci și pentru că această melodie definită este pentru creatorul lui Tristón c Iseo, așa cum a fost pentru cel mai mare contemporan al său, José Verdi. , elementul muzical esential, generator al intregii opere; cu această singură diferență că, dacă pentru autorul lui Otello și Falstaff melodia continuă să fie în esență melodie vocală, Verdi fiind în acest sens în conformitate cu tradiția rasei sale, în schimb în operele lui Wágner melodia este încredințată alternativ orchestrei și cântăreața, ea se amestecă mai mult cu textul, sau cu alte cuvinte, în lucrările wagneriene cântăreața este considerată nu independent ca de către școala italiană, ci ca un alt instrument al orchestrei cu funcții mimice complementare și ca actor.

La urma urmei, nu se putea altfel, pentru că melodia este sufletul etern al muzicii; pentru că atunci când operele lui Orlando sau Palestrina, Bach sau Sammartini, Rossini sau Mozart, Weber sau Bellini, lucrările lui Wagner sau Verdi, au fost dezbrăcate de armonie, de înțeleptele procedee ale contrapunctului
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şi a fugăi, a culorilor pe care le dă tonalitatea diferită, a accidentelor deşarte ale instrumentaţiei, a combinaţiilor de timbre şi ritmuri, mereu > omniprezente. ca efluviu spiritual al sufletului, idee melodică, principiu generator al întregii opere

Nu se poate nega că acesta este și cazul lui Ricardo Wagner. Guido Adler subliniază pe bună dreptate că în operele lui AVagner, atunci când lirismul este în vigoare, efectul atinge intensitatea sa expresivă deplină, așa cum s-a întâmplat întotdeauna în opera italiană. Cele mai frumoase și pline de emoții ale teatrului Inelul Nibelungului sunt cele care traduc muzical sentimente sau impresii de dragoste, iar aceste pagini trebuie întotdeauna plasate, datorită frumuseții lor muzicale și chiar expresive, deasupra celorlalte care se bazează pe expresie a motivelor plastice ale naturii. (Voi constata în treacăt că dragostea, cu pasiunile și sentimentele pe care le naște, a fost tema veșnică a operei, până la punctul de a face pe cineva să spună că fără o temă amoroasă nu ar exista drama lirică posibilă).

Ei bine, acel lirism wagnerian, sau mai degrabă cel al lui Wágner, nu respinge complet, așa cum s-ar putea presupune după ascultarea sau citirea teoreticienilor wagnerieni, vechile forme ciclice ale operei tradiționale; pentru că până și marile scene muzicale ale operelor maturității lui Avágner provin, în ultimă analiză, din aria operei secolului al XVIII-lea; pentru că niciodată, în nici un moment al evoluţiei muzicii, nu se poate evidenţia cazul că o formă să fi apărut singură din capul unui autor şi în defavoarea celorlalţi, ci una din alta din cauza dezvoltării interne şi a epuizării.

De la El Navio Fantasma subdivizat în arii, cavatine și duete, în stilul liber al lui Weber și Marschner, până la simfonia liberă a lui Tristán și Iseo, formele scenice evoluează treptat, devenind din ce în ce mai libere, pe măsură ce cu fiecare nou autor aerul — aerul din operă este ca portretul psihologic al personajului - a fost eliberat de prima sa rigiditate formală de-a lungul secolului, între 1750 și 1850.
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Principala diferență dintre Wágner și predecesorii săi este creșterea mare a mijloacelor de exprimare; și nu abandonul absolut al formelor clasice de operă și inevitabila subdiviziune a acesteia în scene muzicale care păstrează un paralelism fatal cu subdiviziunea în scene dramatice de intabulare.

Aceste forme arhitecturale ale operelor lui Wagner devin din ce în ce mai libere, până când autorul a scris minunea partiturii sale pentru Tristan < Isco, iar din momentul în care cu Tannhciitscr și mai ales cu Lohengrin, centrul de greutate al operei Întregul încearcă deja să își găsește echilibrul, nu în dramă sau în cântăreț, ci să spun adevărul, și împotriva opiniei lui Wágner însuși, exclusiv în orchestră (i).

Această predominanță aproape constantă a lirismului, și a muzicii, a melodiei, dăunează și obstrucționează adesea claritatea limbajului care a fost, așa cum am spus, sfârșitul dramei lui Wagner. Chiar și acea lucrare pe care autorul ei a evidențiat-o ca fiind realizarea impecabilă a principiilor sale teoretice și a idealului melodramatic al Renașterii italiene, Tristan și Iseo, poate cineva să o înțeleagă, să-i înțeleagă textul — întreabă Adler — dacă nu a citit cu atenție poemul dinainte sau ai memorat? Adler spune în altă parte: opera lui Wagner în

(i) „În toate lucrările lui Wagner”, spune Adler, „pot fi găsite forme muzicale definite, chiar și la Tristan. Să ne uităm la câteva exemple: în Rhinegold, printre alte pagini, recitarea lui Loge, discursul lui Alberico în a treia scenă, Ce este atât de dulce în aer (Die in línder Lüfte Weh'n), răutatea lui: Conio mi-a fost dat de blestemul (Wie durch Fluch er mir geriet), și sfârșitul lui Loge: Tânjesc după pierderea lor (Ihrem Ende eilen sie zu), ca să nu mai vorbim de cântecele Rhinemaidens, alcătuite din perioade mari și mici, foarte regulate. , precum se întâmplă și în cântecele lor, după rămas-bunul lui Alberico; în cele din urmă recitarea Flossildei către Alberico, sau salutul fiicelor Rinului către aur. În IValkyria recitarea lui Siegmundo: Numele meu nu este Friedmund (Friedmund darf ich nicht heis sen), cântecul de dragoste: Chinurile iernii au încetat odată cu luna de primăvară. (Winterstürme wichen dem Wonnemond), reproșurile lui Fricka lui Wotam în multe piese separate, de formă muzicală și melodică diversă, omogene în ceea ce privește
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Cel în care s-a interpretat cel mai bine muzica adăugată cuvintelor și acompaniamentului orchestral, care poate fi numărat printre cele mai inteligibile, este Parsifal, și nici măcar cu el nu are claritatea care caracterizează operele popoarelor latine, în special cele. opere, să fie realizate.. Operă comică italiană și chiar lucrările unui contemporan al lui Wágner, Alberto Lortzing, creatorul comediei muzicale germane.

Wágner, în pasiunea autoapărării, a făcut multe erori istorice și critice în aprecierea operelor și bărbaților care l-au precedat în istoria operei, distorsionând faptele cu mare libertate în folosul său. Declarațiile sale capricioase au fost luate la sine de tineretul timpului său, pe bună dreptate entuziasmat de muzica lui. Acordând astfel scriitorului teoretic aceeași credință pe care a meritat-o prodigiosul compozitor, au fost puse fără voia bazele acestui incomensurabil turn al Babel, ridicate cu scrierile, elucubrațiile și fanteziile pe care geniul său și operele sale le-au provocat în întreaga lume.

Dintre toate acele erori comise de Ricardo Wágner, poate cea care a meritat cel mai mult merit, pentru că este cea mai îndrăzneață, este cea pe care o face atunci când afirmă că scopul

la tonalitate; ultim exemplu, la Siegfried, primul cântec al lui Mime: Compulsory work, infinites sorrow (Zwangvolle Plage, Müh ohne Zweck), care prin repetarea acestor cuvinte, la finalul cântecului, prezintă aspectul unui aspect în întregime liric și arhitectural. . În plus, cântecele de forja, în realizarea ei prin strofe; întregul joc de enigme dintre Wotam și Mime, în care câte trei întrebări provoacă câte trei motive unite într-o recitare etc.

Acestea sunt exemplele pe care le citează Adler și care pot fi consultate cu o bună reducere la pian, de exemplu cea a lui Kleinmichel (Paris, P. Schott et Cie.), care poate fi recomandată ca fiind una dintre cele mai bune. Exemplele date de Adler ale acestor forme muzicale ar putea fi mult multiplicate luându-le și din The Meistersingers, din Parsifal și chiar din Triston. Adler își completează exemplificarea analizând și unele duete și unele monologuri, întotdeauna din teatru și în care formele arhitecturale și uneori ciclice sunt evidente.
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îndepărtarea de limbajul său muzical a fost. aproape exclusiv, 11 muzică simfonică de Beethoven; Guido Adler și însuși panegiristul lui Wagner, Frederick Nietzsche, în unele remarci critice nepublicate ale tinereții sale, au protestat împotriva acestei presupuneri monstruoase de a considera arta lui Beethoven ca o pregătire pentru cea a lui Wagner.

„Toată opera mea derivă din Simfonia a IX-a. Beethoven în această lucrare – scrie Wágner în Opera de artă a viitorului – s-a aruncat în braţele poetului pentru a scăpa muzica de elementele sale particulare, transformând-o într-o artă generală, fapt simptomatic din care trebuie să se concluzioneze că instrumental muzica nu putea să facă noi progrese, ci aliindu-se strâns cu drama, pentru a se contopi în opera de artă a viitorului.

Pentru Wagner, deci, estetica despre care credea că emana din a IX-a era evanghelia concepțiilor sale artistice.

Biografia lui Beethoven demonstrează clar că din tinerețe a avut intenția fermă de a traduce în muzică spiritul sau sentimentul poemului nemuritor al lui Schiller și că ideile și sentimentele asemănătoare celor exprimate în Oda bucuriei animă multe dintre marile sale compoziții.instrumentale. Trebuie să admitem, contrar părerii lui Wagner, că muzica, atât în privința ultimului timp al Simfoniei a IX-a, cât și în orice altă operă, nu poate avea două naturi diferite, în funcție de faptul că este muzică instrumentală sau muzică cântată; pentru că dacă vocea umană, singură sau în cor, concurează în mod minunat la sporirea puterii și expresiei întregului, este doar ca voce umană, ca instrumente cele mai patetice și cele mai nobile sonore, și în nici un fel sau sub nicio formă. condiție ca expresie a imaginilor, conceptelor sau ideilor poetice oricare ar fi acestea. Din aceeași ocla a lui Schiller nu auzim absolut nimic ca poezie conceptuală, atunci când ascultăm a IX-a oară, așa cum înțelegem și auzim foarte puține cuvinte când ascultăm drame wagneriene. Nietzsche a remarcat pe bună dreptate că tot imboldul nobil și însăși sublimitatea
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Versurile lui ch Schilkr, turban, infurten, provoacă doar o impresie grosolană și jignitoare alături de adevărul naiv inexact al melodiei populare pe care o cântă bucuria. Din fericire, în mijlocul spectacolului mai bogat de cânt coral și masele orchestrale, cuvintele lui Schiller nu se aud.

Ce înseamnă, deci, să ne gândim – concluzionează Nietzsche – despre superstiția estetică monstruoasă conform căreia ultima parte a Simfoniei a IX-a a fost, și chiar pentru Beethoven însuși, o profesie solemnă de credință la limitele muzicii pure, și prima cuvânt al unei arte noi, în care muzica ar reuși să exprime până și cel mai intim conținut de imagini și c întâlniri ?

Această superstiție estetică monstruoasă era o dogmă wagneriană. W^agner şi adepţii săi încercaseră să demonstreze, cu cazul izolat al ultimei bătăi a IX-a, că muzica instrumentală pură îşi spusese ultimul cuvânt, îşi epuizase sursele şi resursele şi numai drama o putea extrage din această epuizare. Dar nici Beethoven nu dorise să reducă puterea limbajului muzical, nici arta simfonică nu-și închisese definitiv ciclul de evoluție. Acesta din urmă a ajuns să demonstreze într-un anumit fel aceeași muzică a lui Wagner.

Opinia lui Ricardo Wagner cu privire la semnificația ultimei perioade din a IX-a a fost încă o manifestare, printre alte o mie, a caracterului său tiranic și egoist. Prin declarația sa, el i-a plasat pe compozitori pur instrumentali precum Men-delssohn, Schumann, Chopin, contemporanii lor, într-un rang secundar și s-a plasat deasupra lui Beethoven însuși prezentându-se drept adeptul acestui mare om și singurul care a avut a reușit să dea muzicii dezvoltarea sa supremă, pentru care creatorului celui de-al IX-a i-ar fi lipsit puterea.

Este necesar să recunoaștem împreună cu Nietzsche că Beethoven prin introducerea cântului său coral în Simfonia clasică, că recurgând la sublimul maestru la vocea umană și la ritmul inocent al melodiei populare, să cânte cu
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Schiller spre bucurie, oare pentru că a simțit nevoia de sunetul mai persuasiv al vocii umane, de un element sonor mai plăcut și nu de verbul ca vehicul al conceptului? si idei.

Cred cu tărie că, pentru a aprecia lucrările lui Ricardo Wagner într-un mod cu adevărat obiectiv, trebuie să fim aproape complet nepreocupați de opiniile sale teoretice. Opiniile sale teoretice erau în general la mâna a doua, „rezultatul”, spune Adler, „a ceea ce simțise sau crezuse când citise anumite pasaje din istorici și filozofi cu care simpatiza sau a căror influență a suferit-o sincer”.

La fel, cultura sa artistică era aproape nulă, având în vedere un om atât de mare. Biografii săi spun că frumusețea în celelalte arte nu i-a fost niciodată familiară, pentru că a neglijat întotdeauna frumusețea pur estetică (i).

Din acest defect de cultură generală și din informațiile sale istorice limitate derivă multiplele sale contradicții.

Nu trebuie să ne mire în niciun fel că Wagner s-a contrazis în mod constant pe atâtea chestiuni.Condicția însoțește mereu spiritele fără zero, sufletele mari, care sunt cele mai pasionate. Dar este bine că se știe că Wagner însuși s-a explicat în mod repetat pe tema principiilor teoretice și a realizărilor artistice, într-un mod care ne obligă să separăm și să considerăm aproape în întregime scrierile sale teoretice și lucrările sale ca domenii independente. La compunerea operelor care alcătuiesc tetralogia Inelul lui Nibcliiigo, el a acţionat inconştient de acţiunile sale, în starea de somnambulism care urmează.

(i) Wagner a dezvoltat senzualitatea muzicii, a făcut splendoarea picturală, puterea materială a ifurilor acumulate, simbolismul rezonanței, al ritmului, al culorilor armoniei. A căutat toate acestea, l-a găsit, l-a scos din muzică pentru a o dezvolta prodigios; dar este cazul de a întreba cu Nietzsche, care este valoarea tuturor extensiilor mijloacelor de exprimare dacă ceea ce exprimă ele, adică arta însăși, și-a pierdut regula care ar trebui să o călăuzească;

382 	MARIANO ANTONIO BARRENECHFA

í*' ' o-'^··'·

Gún Schopenhauer însoțește creația artistică, rămânând înaintea lucrărilor sale ca înaintea atâtor alte enigme (i).

„Nu aș fi putut găsi niciodată cele mai importante elemente pentru formarea dramei viitorului – scrie Wagner (2) – dacă nu le-aș fi descoperit în prealabil inconștient ca artist”. Și tocmai aceste descoperiri ale artistului ne pot interesa într-un mod mai vital decât erorile sale istorice și teoretice. A lucrat ca compozitor de opere și ca muzician, iar de multe ori muzicianul creat înainte de a concepe poetul, așa cum demonstrează pe deplin Descântecul de Vinerea Mare, adică o operă mult mai târziu decât stabilirea sistemului său teoretic. La fel mărturisește, într-o scrisoare din 21 mai 1857, referitoare la ultima scenă a lui Siegfried. În The Nuremberg Mastersingers există și melodii compuse cu mult înaintea cuvintelor care au servit drept text, printre altele celebrul aer al lui Walter (3).

Nu trebuie uitat că Wagner nu a dat niciodată o explicație tehnică despre cum să compună lucrările sale muzicale. Am preferat să le fac, ceea ce pentru noi este mai bine

(1) 	În pofida celor spuse, merită să ne amintim că Wagner a protestat întotdeauna cu fermitate împotriva clasificării de „dramă muzicală” care a fost dată pieselor sale. Ce ai fi spus despre clasificarea ulterioară inventată de germani pentru Worthtondrama, drama muzical-verbală? Wagner a rămas mereu în domeniul operei și în scrisul său Fin de la Opera își desemnează în mod expres lucrările drept sfârșitul operei la care s-a ajuns definitiv.

(2) 	Scrisori către Uhlig, Fischer și Heine, p. 80 din ed. limba germana.

(3) 	După cum am spus deja, există multe contradicții între afirmațiile sale teoretice și procedurile sale și nu mă pot opri aici să le subliniez pe toate; Mă voi limita la unele care au o relevanță directă pentru afirmațiile mele din text.

În volumul IX al scrierilor sale, pagina 308 a ediției populare germane, Wagner scrie: „În ceea ce privește reformele, pe care, după unii, le-am introdus în operă, sunt conștient, cel puțin, de progres, dacă nu dobândit, în mod deliberat. urmat: Am făcut din dialog materia esenţială a realizării.
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în orice caz, folosindu-și mijloacele artistice sub un aspect nou în fiecare operă, progresând mereu, înaintând continuu în purificarea formelor muzicale, deducând una din alta până la cea mai deplină perfecțiune pe care a putut-o realiza a simțului dramatic. Primii săi discipoli au fost descoperitori isteți și inventatori meticuloși ai laitmotiv-ului, care cu disertațiile lor complicate, prea ortodoxe, au făcut wagnerismul odios pentru marea majoritate a oamenilor simpli și timișoși. Să-i uităm odată pentru totdeauna pe acești păzitori zeloși ai templului care, ca vechii doctori ai Ierusalimului, au otrăvit cu înțelepciunea lor meticuloasă puritatea izvoarelor doctrinei primitive.

Nu mă voi opri, așadar, să investighez dacă lucrările lui răspund sau nu la setul de plauzibilități teoretice formulate de cutare sau cutare comentator. Arta a cărei înțelegere necesită din partea publicului o lucrare de pregătire intelectuală, mnemonică ca să spunem așa prealabilă, este o artă falsă, ineficientă, frustrantă, barbară, care contrazice și încalcă principiile și scopul primordial și comun.

ție muzicală”.

Ceea ce știm că nu este exact. Wagner credea că a suprimat monologul, o veche inconsecvență în opera italiană, iar suprimarea monologului este o dogmă a zuagnerismului teoretic; dar Wagner a acordat o mare importanță monologului în aproape toate lucrările sale. Cel de-al treilea act al lui Tristón și Iseo — opera care este considerată realizarea de neîntrecut a principiilor sale teoretice — este continuarea a două monologuri, solilocurile celor doi eroi. În primul act al aceleiași opere, în scenele dintre Iseo și Brangania și dintre Iseo și Tristán, apar pasaje care păstrează caracterul de monolog. Remarcabile în Meistersingers of Nurenberg sunt magnificul monolog al lui Hans Sachs, discursul lui Pogner, pe melodii separate care în opera tradițională ar fi numite soli sau ario. Inelul lui Nibelun oferă și câteva exemple: Povestea lui Loge, în El 'o del Rhin, monologul lui Wotam în La IValkyria, lunga nilocvie a lui Siegfried în opera care îi poartă numele, pe lângă paginile lirice Definiții definitive ale iubirii materne, ale șoaptele junglei, cântecul forjei, monologul lui Hagen din Amurgul zeilor.
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nes de toate artele, este un set de artificii care lucrează asupra spiritului prin sugestie și nu asupra puterilor esențiale ale sufletului. Am văzut mulți oameni> asistând cu ghiduri tematice la spectacole ale operelor lui Wagner, iar unii dintre ei m-au absorbit cu cunoștințele lor greoaie: „Ascultă” tema filtrului”... „Ascultă cum răspunzi acum la temă. al privirii”. .. „Notele acelea pe care le dă clarinetul sunt tema băuturii mortale”... „Acel acompaniament este un desen derivat din tema angoasei lui Tristan”... Și așa mai departe până nu se mai va întâmpla niciodată. Ce pot înțelege astfel de oameni despre Wagner? Voi repeta ce s-a mai spus de ceva vreme, că ei văd niște copaci, dar nu văd jungla. Toată compoziţia muzicală wagneriană se bazează pe lucrări tematice, dar Wagner era departe de a înţelege prin tematică, care era folosită înaintea lui în simfonie şi operă, acea manie nebună a adepţilor săi, motiv pentru care unul dintre ei a numit lait-motive. Pentru temeliile pe care le pot avea aceste monenclaturi meticuloase, mi s-au părut întotdeauna extrem de ridicole. Când vreodată, prin simplu experiment, am căutat și teme și motive, am părăsit spectacolul de parcă nu aș fi asistat la el, pentru că spiritul și sufletul meu, distrați în detalii trecătoare, și-au pierdut impresia întregului și au putut. nu se bucură de fericirea de a se abandona acelui val de armonii de o inspirație atât de umană și captivantă. Emoția muzicianului creativ, mai mult decât a oricărui alt artist, se hrănește, ca să spunem așa, cu ochii închiși pe sursa interioară a sensibilității sale. Așa și-a compus Ricardo Wagner cele mai bune pagini. În fața lucrărilor astfel născute, nu trebuie decât să mergem direct spre ele, cu ochii închiși și ei, dar deschizând influenței lor, destul de liber, toate ușile sufletului, pentru a simți în adâncul ființei noastre divinul și inefabilul. contactul cu frumusețea ei nemuritoare.

Considerată opera lui Wagner strict din punct de vedere teatral, dramele sale, care prin extensie
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Viziunea și absurditatea ei consumă limitele vieții umane, rezultând un set variat de elemente eterogene a căror înțelegere și bucurie deplină continuă să fie patrimoniul grupurilor privilegiate.

Wagner amestecă în dramele sale, și în vederea edificării spirituale a publicului, revărsările unui geniu patetic și, fără îndoială, de multe ori sublim, cu simbolurile și misterele magiei și religiei, predicarea vegetalismului și a castității. , o marcată indignare reacţionară şi catolică care s-a conturat hotărât cu ultima sa lucrare, idei vagi comuniste şi anarhice despre iubire şi eliberarea sexului feminin, cea mai îndrăzneaţă afirmare a energiilor esenţiale ale fiinţei umane, cultul moaştelor şi a Sfintei Cruci Creștine, splendide picturi evocatoare ale naturii și ale forțelor ei infinite și trucuri copilărești ale senzaționalismului teatral ingenu.

Aceste tendințe pestrițe ale autorului se arată ici și colo în dramele sale, luminate de cel mai pur geniu romantic pe care l-a produs vreodată Germania. „Operele lui Wagner marchează maturitatea convingătoare a romantismului; Arta lui Wagner este cea mai frumoasă floare a romantismului”, spune Adler.

Când grupul energic de poeți și prozatori germani — Sulzer, Wieland, Lessing. Goethe, cei doi Schlegel, Schiller, Juan Pablo, \\fackenroder, Novalis etc., - au vrut să remodeze arta germană în noi surse care să o facă independentă de jugul artei occidentale - care, în realitate, era ceea ce formase spiritul. a Germaniei moderne — a fost să privească înapoi la Evul Mediu și la istoria națională, să se inspire din minunatia creștinismului și, mai ales, din legendele populare. Dintre toți primii compozitori romantici germani — Spohr, Lortzing, Weber, Hoffmann —, Mreber a fost cel mai bine răspuns, așa cum am spus deja. la chemarea școlii romantice și primul care a introdus în operă poezia mistică a legendei populare. Dar chiar și \Areber este contaminat în primul rând de Beethoven, de spiritul lui Haydn și de Christian.
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luminos și mai italian decât J'n del divino - ήπιο de Mozart V\ agner este prima artă pur și exclusiv germanică și romantică din istoria opyrei. Aspirațiile sale artistice se nasc dintr-o idee esențial romantică, care sintetizează tot romantismul „Opera de artă – spune Wagner – trebuie să se ridice de la rangul de distracție lenevă la demnitatea unui act evlavios, religios, edificator”, în care cade din plin. în conformitate cu filozofii și poeții romantici pentru care „arta sacră, arta divină devine religie, muzica revelație religioasă, contemplația artistică evlavie”.

Și privind lumea cu dispreț, romanticii o abandonează pentru a se îndrepta către țara artei, care este cea a credinței. Este ceea ce a făcut Wagner. Iar Wagner creează teme romantice, pune în scenă legendele și poeziile cavalerești ale Evului Mediu, își trage inspirația, asemenea celor mai eminenți romantici, din sentimentul naturii – care i-a dictat lui Wagner atât de minunate pagini de muzică – și predică, ca ei, evlavie, cultul crucii lui Hristos și crede în răscumpărare (i).

(i) „La fel ca toți romanticii inveterati”, spune Nietzsche, „Wagner consideră arta și filozofia ca remedii și ajutor care îl salvează de corupția și nihilismul cernelurilor. El cere filozofiei și artei calm, liniște, o mare lină și, cu atât mai mult, înec, beție. Și astfel, nu a existat în sfera vieții spiritului nici oboseală, nici decrepitudine, nici lucru mortal care să distrugă instinctul vital pe care nu l-a protejat în secret cu arta sa. Printre pliurile luminoase ale idealului a ascuns cel mai negru obscurantism. A salutat toate instinctele nihiliste, distructive, linguşindu-le şi deghându-le cu muzică; a flatat fiecare manifestare a creștinului:, nici-, orice expresie religioasă a decadenței. Fiți atenți la tot ce a încolțit în țara vieții sărace, la toți banii. fals al transcendentului și al de dincolo, găsit în arta lui Wagner cel mai sublim interpret al său, nu prin intermediul formulelor — Wagner era prea deștept pentru a folosi formule — ci prin intermediul unei seducție a senzualității care tinde să slăbească yaf ; ucide inteligența Toată viața ei a sunat clopoțelul cu cuvintele răscumpărare, loialitate, puritate și a părăsit această lume coruptă cântând un imn către castitate. Referința i-a sugerat lui Wagner cele mai profunde meditații. l opera d
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Pot fi aduse argumente serioase împotriva infr'riităţii muzicale şi literare a teatrului cântat; Se poate chiar nega pentru că teatrul cântat este un amestec incert și convențional, de cele mai multe ori, confuz de două trei arte; dar nu poate fi niciodata lipsita de prerogativa sa esentiala, care este sa se adreseze intregii societati, indiferent de clasa. Există multe motive serioase pentru cei care se îndoiesc că arta teatrală a lui Wagner provine de la Wagner este opera, prin excelență, a mântuirii; cu ce facundia \ aria aceasta leit - motiv!

H. Lichtenberger confirmă pe deplin această judecată a lui Nietzsche. În excelenta sa lucrare, Ricardo Wagner, poet și pulover, scrie: „Am văzut instinctul religios manifestat în Wagner în orice moment al vieții sale, sub forma unei aspirații constante către un ideal îndepărtat de puritate, de lumină, de iubire. , spre un dincolo, conceput deja ca realizabil pe pământ sau mai frecvent, ca superterestre. Aceasta dincolo. ne este prezentată în The Ghost Ship și Tanhauser ca împărăția lui Dumnezeu; în Inelul Nibelungului și în scrierile revoluționare din perioada 1848-1851, ca regat al iubirii și societatea viitorului; în Tristan și Iseus și în scrisorile scrise în jurul anului 1854 ca regatul nopții și nirvana budistă, în Lohengri1 și Parsifal ca regatul lui Graal și în lucrările perioadei ulterioare ca apariția regenerării umane. În Sakya-Muni și mai ales în Iisus-Hristos, Wagner îi adoră pe cei mai desăvârșiți, cei mai „divini” reprezentanți umani ai acestui ideal de puritate spre care tinde și, în același timp, se străduiește să-i întrupeze în anumite personaje din dramele sale. . de exemplu, în Senta şi în Elisabeth, în Brunhilda şi în Par rifai; Elisabeta, care mijlocește înaintea lui Dumnezeu pentru păcătosul pocăit, poate fi ușor comparată cu Fecioara Maria; Parsifal însuși, așa cum am văzut, este un fel de Iisus-Hristos cavaleresc, etc., etc.”

La rândul său, Guido Adler scrie: „Această idee de răscumpărare apare deja în primele opere ale Renașterii, precum Daphne, și mai târziu în operele care preludiu romantismului, precum operele franceze și germane din secolul trecut”. sfert al secolului al XVIII-lea, Zemira și Azor, de Grétry (1771). Această idee de răscumpărare este un fir comun în toate lucrările lui Wagner, de la început, Zânele. Este deja mântuirea prin iubire, și mântuirea păcătosului de către fecioara nevinovată, a existat Parsifal și concluzia sa: Răscumpărarea Mântuitorului!, care întunecă o idee fundamentală a romantismului cu misticism. Această idee are un rol important și în teoria filozofică a lui Ricardo Wagner, deoarece el a definit muzica drept arta mântuitoare prin excelență”, etc.
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oamenii și oamenii se adresează, spun ce vor Wagner și comentatorii săi.

Când o artă, oricare ar fi genul și calitatea ei distinctivă, merge la teatru, trebuie să răspândească, să umanizeze și să popularizeze. După mai bine de treizeci de ani de când ultimul erou wagnerian a ieșit complet înarmat din capul autorului său, astăzi se pare că nu numai acel simbol uman al idealității pure, acel nebun-cast, ci toți ceilalți nebuni care reprezintă acele aspirații și Tendințe. atât de prost conceput între ei, vor trebui să părăsească mediul corupt al teatrului, copleșiți de indiferența generală, și să se refugieze pe dealul singuratic din Bayreuth pentru a dormi somnul etern al drepților în exces.

Aceste vremuri sparte prin care trecem, atât de infiltrate de scepticism și filozofie pozitivă, atât de agitate de revendicările populare, hărțuite de ziare și hârtie ștampilată, nu mai sunt în stare să comunice cu roțile morii ale castității și mântuirii, ale trucurilor magice. şi toată simbologia grotescă şi confuză a operelor wagneriene (i). Au aceste vremuri

(i) Adler compară filtrele wagneriene ai dens ex machina ale dramei și operei antice a lui Gluck. Ce spectator poate lua în serios astăzi astfel de filtre și alte mijloace grotești și naive în intabularea teatrală? Legenda, du-te și treci; Lohengrin și Siegfried sunt lucrări cufundate în poezie fermecătoare și saturate, cel puțin prima, de idealitate; dar alături de aceste imagini ale sentimentului și naturii, Wagner acumulează cele mai ridicole incongruențe teatrale, pe care este greu de contemplat fără să râzi. Scenele dintre Fasoli, Fafne și Wotam, dintre Wotam, Alberico și Loge, dintre Fafner și Sig-fried, și altele pe care este inutil să le amintim, sunt, din punct de vedere teatral, de o puerilărie de neconceput. Cine le poate lua astăzi în serios? În realitate, publicul nu este vindecat de astfel de scene și de preocupările intelectuale pe care le implică. Nu vede simbolurile și nici nu acordă atenție dezvoltării psihologice, nici nu înțelege și nici nu va înțelege vreodată cum se petrec aventurile în sufletele personajelor. Contemplă aceste neconcordanțe cu sentimentul cu care este admirat un desen extrem de fantezist, care nu este pe deplin înțeles, și cu teama și respectul pe care excesele celei mai exorbitante revendică prin intermediul cărții și al presei.

ISTORIA STATICĂ A MUZICII

după spiritul prea uşor să se întoarcă la credinţele copilăriei sale.

Marele succes al lui Wagner, ca și toată măreția sa ca artist, se află în simfonismul lucrărilor sale. Simfonia este forța lui, este dovada geniului său, este arta în care ni se înfățișează în întregime, este el însuși. A impus simfonismul operei într-un mod tiranic, pentru că sub sugestia și stăpânirea geniului îndrăzneț al lui Ricardo Wagner, aproape niciun artist al vremii noastre nu a reușit să iasă din cercul de fier în care închisese compoziția teatrală. .autorul lui Lo-hcngrin. Compozitorii de teatru care l-au urmat și imitat nu i-au înțeles niciodată adevăratele intenții. nici nu au ajuns până unde ajunsese Wagner ca artist în realizarea concepţiilor sale teoretice. În realitate, Wagner a depășit obiectul său. Geniul lui l-a trădat, pentru a-și întoarce opera împotriva lui însuși și a dovedi cu o declarație de o frumusețe uluitoare eroarea fundamentală a wagnerismului. Voi explica.

Datorită operei lui A\fagner, vechea operă și-a dorit să evolueze spre dramaturgia muzicală (contradicție absurdă în care nimeni nu observă); adică Wagner a mutat cumva centrul de greutate al operei, pentru a o transporta de la scenă la orchestră și a interpreta drama prin sunete. Mai explicit, simfonia explicativă sau de comentariu, sau expresivă a pur umanului (i), expresivă, poate înseamnă sentimentele și pasiunile esențiale ale inimii umane, ale celor mai ireductibile dintre personajele dramei. orchestra, într-un cuvânt} interpret neașteptat, a venit să înlocuiască acompaniamentul anemic al vocilor umane, care făceau toată cheltuiala vechii opere cu exercițiile lor riscante de mers pe frânghie (2).

(1) 	Această expresie a pur umanului astfel folosită de. Wagnerieni, are un sens foarte vag, incert, confuz, aproape metafizic, și poate din acest motiv îl folosesc atât de des.

(2) 	Această virtuozitate este tot ce văd wagnerienii în opera tradițională; este să vezi foarte puțin, și atunci ei îndrăznesc să reproșeze miopie celor care nu văd ca ei în istoria artei muzicale.
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Există astăzi, fără îndoială, un gust cosmopolit, universal, care stabilește că partea melodică și cantabilă sau un aspect foarte secundar al operelor și că adevărata frumusețe muzicală constă, dimpotrivă, în complexitatea tot mai mare a sonorităților orchestrale sau în sistemul cerebral şi laborios pe care tehnicienii îl disting cu denumirea de simfonism.

Această înclinație corespunde, de fapt, unui nou criteriu al artei, adânc înrădăcinat în gusturile și conștiința publicului; la o concepție complet nouă a spectacolului melodramatic?

Nu s-au făcut prea multe progrese în cunoașterea celor mai caracteristice opere ale vremurilor noastre tulburi, doar pentru a spune că muzica de teatru a adoptat forma simfonică, pentru a se desfășura pe scenă după caracterul oricărei drame, ale cărei pasiuni și sentimente vrei să le faci. exprimați prin jocul melodiei infinite, disonanței și modulației. Este necesar să definesc simfonismul într-un mod mai obiectiv.

Primul caracter al simfonismului în operă este de a nega complet formele clasice în care era împărțită opera și, mai ales, procedeul adoptat de marii artiști ai secolului Х\ШІ și care a constat în susținerea unifoniilor sau melodiilor cu acompaniamente armonice bine ritmate și armonice. caracteristică Este de netăgăduit că aceste însoțiri căzuseră în vulgaritatea celui mai uzat clișeu, din cauza abuzului care s-a făcut asupra lor; dar artiștii simfonici au crezut că au dat polifoniei un caracter nou și mai atractiv, atribuind fiecărei părți a ansamblului sonor un rol, o funcție individuală independentă, propriul marș liber în ansamblul polifonic, propriul sens căutând expresie nu prin frumusețe melodică — ce lucru ecundar astăzi! — ci din cauza priceperii în manipularea sunetelor simfonice, din cauza complicațiilor cauzate de utilizarea abuzivă a armoniei disonante combinate cu cea a modulației (i), deoarece utilizarea unui aca-

(i) Așa cum s-a întâmplat întotdeauna, exagerarea sistemului a corespuns mai mult decât Wagner imitatorilor și discipolului său.'.
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rrea fgtglment' * 1 mplt '· celălalt. L* întârziere? si 1 anticipatii care apar vertiginos in acest sistem in care fiecare parte a polifoniei trebuie sa aiba propriul aspect, dau nastere unei miscari atat de arbitrar disonanta, incat este acuzata doar de defectele sale deplorabile, inca de la rezolvarea sa, (rezolvarea intarzierilor si anticipatiilor). ), cerut de dezideratele urechii umane, de legile fiziologice, este întotdeauna lăsat liber întâlnirii întâmplătoare a părților libere pe tonice; Mai mult decât atât, efectele sistemului sunt și deplorabile pentru că, dacă modulația provoacă un farmec de nedescris urechii, nu este mai puțin adevărat și dovedit că abuzul său provoacă neplăcere și confuzie, deoarece plăcerea și principala sursă a modulațiilor se află în contrastul tonalităţilor, iar din moment ce acestea se succed prea repede, nu se obţine nici plăcerea muzicii tonale, nici plăcerea muzicii modulate.

Așa sunt, repet, efectele exagerării sistemului de compunere al lui Ricardo Wágner.Nu se poate nega că în acest domeniu Wagner avea un instinct minunat, care este o calitate a măreției sale incomensurabile de muzician (i); poate calitatea sa esențială, deoarece acest instinct muzical creează frumusețea admirabilă a muzicii sale disonante, care dă o valoare atât de inestimabilă sunetelor sale orchestrale misterioase și sugestive, care creează misterul sugestiei.

Trebuie declarat că multe din îndrăzneala lui Wagner în acest sens sunt pe deplin justificate din motive dramatice (căci să nu uităm că Wagner a lucrat ca artist de operă). De exemplu, acordurile a patra și a șasea atacate fără nicio pregătire, în corul care îl întâmpină pe Lohengrin, traduc surpriza plină de viață și realizarea bruscă a ceea ce părea de neconceput. Aceste exemple ar putea fi multiplicate. Dar Wagner a sfătuit întotdeauna cea mai mare moderație în utilizarea armoniei disonante.

(i) Celebrul critic parizian Alfredo Ernst, a publicat o lucrare remarcabilă, din păcate incompletă, despre arta muzicală a RW, pe care o recomand cu căldură profesioniștilor care doresc să aprofundeze studiul tehnic al acestor probleme. Lucrarea la care mă refer este a doua parte a lucrării l'Art de Richard Wágner.
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din întreaga sa muzică, cea care îi dictează cele mai bune accente lirice și dramatice.

Dar chiar și în simfonie Wagner avea un fundal și un fundal foarte direct; nu era o lume aparte ca simfonist. Wagner, ca și Berlioz și Liszt, a răspuns cu mijloace proprii noilor orientări ale spiritului muzical. Wagner însuși, într-un moment de sinceritate și de limpezime, o spune într-una din scrisorile sale către Liszt.

Tendința excentrică marcată de acești compozitori de muzică în programele care întrezeau o nouă formă muzicală, o personalitate poetică, l-a preocupat foarte mult pe Wagner în orice moment al activității sale artistice. Din astfel de necazuri ale sarcinii, așa cum spune Wagner în termenii săi, sa născut noua formă de dramă muzicală. Ceea ce compozitorii de muzică din secolul al XIX-lea cu program au încercat să realizeze cu lucrările lor, fără a reuși, a fost realizat de simfonistul Ricardo Wagner. Nu vreau să afirm că muzica dramatică, sau muzica bazată pe programe mai mult sau mai puțin explicite, este menită să înlocuiască muzica instrumentală pură, deoarece această ultimă ramură a artei atinge scopul artei într-un mod mai perfect și, prin urmare, cu rezultate mai estetice sau mai frumoase decât muzica dramatică. Nici nu pretind că apreciez, chiar și superficial, rezultatele uluitoare și inegale ale enormului efort artistic depus de acest om de geniu extraordinar. Am vrut doar să caracterizez, în cel mai obiectiv mod posibil, lucrările care au izvorât din fantezia lui. Dacă este de netăgăduit că drama muzicală se poate ridica la o fuziune relativă și destul de eficientă a tuturor artelor, așa cum a aspirat Wagner să realizeze, un alt lucru cu totul diferit este să știm dacă aceasta nu produce o diminuare, o corupție a fiecăruia dintre particularitățile. art.utilizate, daca topirea nu se obtine in detrimentul puritatii fiecaruia dintre componentele folosite. Toți cunoscătorii operelor principale ale lui Ricardo Wagner nu pot răspunde decât afirmativ, dacă sunt lipsiți de prejudecăți.
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Fuziunea totală a artelor se realizează doar în foarte puține pagini din lucrările lui Wagner (i), împlinind în ele ceea ce s-a numit propriu-zis runda artelor, impusă cu forța de limita receptivității naturale umane, a barierei interioare care se opune simultaneităţii senzaţiilor la fel de diverse, de puternice şi de intense precum cele produse de muzică, poezie sau dramele teatrale ale lui Wagner separat. Ce înseamnă asta dacă nu că în cazul lui Wagner, la fel ca în toți acei artiști care au vrut să teoretizeze despre felul lor de a face lucrurile pentru a-și impune mai bine calitățile și defectele, ce înseamnă, întreb eu, tot ceea ce am am spus până aici, dacă nu că estetica Ăvagneriană a fost o estetică formată pur a posteriori, ca o justificare întârziată a acelor opere teatrale a căror acceptare a fost atât de rezistată de publicul lor contemporan, sau ca o dovadă în plus a acestei tendințe transcendentale caracteristice rasei. asta face ca fiecare artist german să nu poată separa niciodată arta de metafizică sau, în cele din urmă, auto-apologia unui geniu conștient de forța sa și exacerbată în mândria lui prodigioasă de a se vedea negat și batjocorit de aproape toate opiniile timpului său, că un puțin din toate acestea există în teoriile lui Wagner?

Și este corect să spunem în cinstea geniului lui Wagner că această rundă a artelor se desfășoară cu o preponderență absolută a muzicii asupra celorlalte arte, așa cum iată. vedem în cele mai bune și mai caracteristice partituri ale sale, cea care sintetizează tot ce e mai bun din viața sa morală și aspirațiile sale supreme de artist, partitura lui Tristón c Iseo.

Cele două volume de scrisori pasionale scrise de Wagner către Matilde AVesendonk și Jurnalul pe care l-a scris pentru ea în lipsa ei, se pare că au aruncat publicului,

(i) Adler mai verifică că multe pasaje din operele lui Wagner manifestă în mod repetat acea lipsă de concordanţă şi coeziune între expresia verbală şi expresia muzicală pe care o cere puritatea doctrinei lui Wagner.
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o lumină definitivă asupra adevăratei geneze a capodoperei lui Wagner. Deși nu ar trebui să amestec în lucrarea dumneavoastră, având în vedere natura ei, referințe biografice extinse ale autorilor despre care trebuie să vorbesc, este obligatoriu să fac acest lucru în acest caz, având în vedere natura lucrării pe care acum vreau să o definesc și încă din noul mod de înțelegere; Felul în care noii muzicieni înfruntă funcția artei, așa cum am încercat să o disting în capitolele precedente, determină în lucrările care se nasc din mâinile lor noi personaje și tendințe noi, mai subiective și mai personale. Partitura pentru Tristan și Iseo, care este, fără îndoială, cea mai interesantă a autorului din punct de vedere tehnic, este esențial legată de un eveniment foarte important din existența autorului.

Muza inspiratoare a lui Tristán a fost o tânără burgheză, Matilde Wesendonk, soția unui negustor cinstit german și prietenă și confidentă a lui Ricardo Wagner.

Din 1857 până în 1860, în cele mai disperate momente ale unei iubiri imposibile, Ricardo Wagner a compus partitura pentru Tristán c Iseo, în care, datorită hazardului misterios al împrejurărilor, toate abilitățile și aspirațiile unui suflet au fost întruchipate într-o operă nemuritoare. . ridicat (1).

Acele scrisori și acel „Jurnal” la care m-am referit mai înainte, ne evocă mai ales caracterul omului. În această aventură a dragostei și pasiunii nu a negat nici măcar o clipă. Era omul obișnuit, cu o indiferență implacabilă față de tot ceea ce nu este geniul lui, o vanitate emfatică, o conștientizare exagerată a sublimității sale, o exaltare mistică în auto-adorarea. Aceste documente dezvăluie și natura pasiunii sale. A fost o iubire în care a existat puțin sentiment pur din partea lui Wagner, adevărată idealitate, simplă tandrețe, adevărat sacrificiu față de femeia iubită. Cu toate acestea, o trăsătură de măreție incontestabilă predomină în acea farfurie metafizică sau copilărie

(1) În cartea mea Muzică și literatură am povestit în detaliu acea criză din viața lui Wagner.
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hilar de amuzant din cauza imposibilității pasiunii sale, a nevoii imperative de a renunța la dorințele sale, care îl aruncă în această disperare sfâșietoare, într-o angoasă fără speranță care îl înalță și mai mult. Wagner a iubit-o cu siguranță pe Matilde, așa cum a putut să iubească acest om de geniu, fără niciun spirit de sacrificiu, cu un sentiment pur egoist și pasional: „Crede-mă... Crede-mă! Doar tu ești singurul lucru serios din viață pentru mine... zXnoapte când mi-am retras mâna de pe balustrada balconului, gândul la arta mea nu m-a ținut înapoi. În acel moment groaznic mi-a fost evident că doar tu ești adevărata axă a vieții mele, pe care hotărârea mea a trecut de la moarte la o nouă existență... Nu ar fi o fericire mai mare pentru mine să mor în brațele tale? ' '

Cu toate acestea, îndatoririle sacre create de viață trebuie să-și învingă pasiunea. Cei doi îndrăgostiți o înțeleg așa și o recunosc așa. „Luptele pe care le-am susținut se pot încheia doar cu victoria asupra tuturor aspirațiilor noastre, asupra tuturor dorințelor noastre. . . Pentru mine să părăsesc partea ta înseamnă să mor. Nu îmi este posibil să-mi imaginez mai mult decât o singură mântuire care nu poate veni din cauze exterioare, ci din adâncul inimii mele. Are un nume: pace! Stingerea absolută a dorinței! Nobilă și demnă victorie! A trăi pentru alții va fi cea mai bună consolare a noastră”.

Wagner nu putea trăi pentru altceva decât pentru arta sa. Nu trebuie să ne mire foarte mult că în aceste scrisori Wagner vorbea atât de puțin despre Matilde, chinurile și luptele ei și că perpetuul, aproape singurul obiect al răspândirilor sale nu era decât el însuși și lucrurile care erau legate de viața lui. şi cu lucrările lui. Omul de geniu, care este întotdeauna înzestrat cu un temperament de oțel pentru a suporta netulburat cele mai tragice vicisitudini; omul de geniu care ne apare mereu mișcat de o voință care îl ridică deasupra tuturor tragediilor vieții, printr-o forță superioară întregii naturi umane, este, în schimb, pradă, jucărie și instrument al „demonului său interior”. La est de
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demonul interior” devorează totul; se transformă într-un foc animator al lui însuși, în lumină, în creație, toate realitățile, toate iubirile, orice alte alternative ale inimii, viața însăși a omului în care se manifestă. La Wagner puterea acestui „demon”, geniul său, a fost atât de absorbantă, atât de exclusivistă, încât i-a identificat indisolubil sentimentele și opera, care i-a transformat imperceptibil dragostea pentru Matilde Wesendonk în creație de artă, care i-a pătruns sentimentele și opera artistică într-un mod atât de absolut și desăvârșit, încât pot spune că în dragostea lui pentru Matilde și-a trăit opera de artă și a suferit la alcătuirea partiturii sale nemuritoare, cele adevărate, singurele sale dorințe de dragoste muritorie. În criza supremă a iubirii sale disperate, a trăit cu adevărat, când își scrie partitura, chinul iubirii pe care îl cântă în actul al treilea cu un accent atât de profund și cu toate acele invocații inefabile la repararea morții. Scena de dragoste lungă, intim pasională, care umple aproape întregul act al doilea nu este un duet erotic ca cel al oricărei opere, ci traducerea muzicală a unui episod teribil din existența autorului său, un incident întunecat și dureros în care au amestecat fatalități crude ale viața lui, revolte ale sângelui său, furtuni mortale ale sensibilității sale. Tot acel al doilea act în care arde un foc instins al vieții și pe care Wagner îl considera apogeul de neîntrecut al artei sale, este un cântec ritmic și spontan al sufletului său care se încântă cu crud rafinament în exaltarea și torturarea torturii sale.

În imposibilitatea de a se dărui liber unul altuia, de a aparține fără scrupule, rămâne doar certitudinea morții care îi plasează dincolo de orice contingență, în siguranța intima, absolută de a-și putea contopi toate aspirațiile ascunse într-un singurul indisolubil al sufletelor lor și să rămână veșnic pecetluiți în îmbrățișarea lor finală. Un om de rând, victimă a acestei crize, ar fi rezolvat-o prin sinucidere. Wagner a scăpat de ea lăsând-o moștenire lumii în al treilea act extraordinar al partiturii sale. Vrei să-l vezi
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Cântecul morții lui Iseo din cauza angoasei iubirii, o transcriere lirică a renunțării la voința lui vi vii în sensul moral pe care Schopenhauer îl atribuie acestor expresii și, într-adevăr, această pagină minunată dă impresia unui mare abandon moral, a unui aspirație extremă spre moarte, de o dizolvare completă a tuturor energiilor vitale ale ființei noastre <sau deja această bucată singură, dar întregul act al treilea este procesul unei adevărate febre intermitente — Ics dolores mai intense, mai nemaiauzite de acea trecere Pe sufletul publicului ca o furtună supraomenească de amărăciune în timpul primei părți, se vor încheia la finalul actului, ca un râu torențial care se zbate într-un curs accidentat și se încheie în seninătatea infinită a mării. în cele mai fără precedent şi chiar mai intense bucurii de eliberare prin moarte.

Știm, deci, că Tristan și Iseus, ca toate operele nepieritoare, este o operă autobiografică. Ea vine din adâncul inimii autorului și este animată de focul durerilor infinite. Este o lucrare porcină nemuritoare în care s-au revărsat exploziile dureroase ale unei inimi mari rănite de moarte, dorințele nesățioase ale unui suflet înălțat. „Toată munca de orice fel, întreabă Carlyle, chiar și cea mai sublimă virtute, nu sunt ele roadele durerii, născute parcă din fundul furtunilor?” Intensitatea acestei melodii care stăpânește sufletul ca pe o durere ascuțită, sinceritatea acestei muzici martirizată de o emoție care caută cel mai scurt mod de a se exprima și care prin ascuțimea ei ne copleșește într-un mod delicios, derivă tocmai din caracterul ei autobiografic. . Acea idee de a renunța la voința de a trăi sau de a muri prin asuprirea iubirii, n-ar fi mai mult decât un simbol rece pentru noi, dacă nu ne-ar pătrunde cu flacăra minunată a acestei muzici. Adevăratul interes al acestei partituri nu este doar muzical. objctwo sau exclusiv tehnic; este. mai presus de toate, esențial uman, pentru că în vehemența accentului său a fost reconcentrat, în orice formă și sens ar fi. o mare și dureroasă experiență umană.
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Cu cât mai sublim decât în realitate apare această experiență dureroasă în opera de artă!

În 1863 Wagner i-a scris prietenei sale doamnei AVilde. referindu-se la Matilde AVesendonk — „Ea este și continuă să fie prima și singura mea iubire”.

Dacă pentru spiritele superioare* există o singură iubire adevărată în viață, marii artiști ajung la un moment dat să creeze maestrul oboi care sintetizează cele mai înalte aspirații ale vieții lor morale. În producția artistică a lui Ricardo Wágner, această lucrare este partitura lui Tristán e Iseo, iar pentru om, dragostea pentru Matilde Wesendok a fost prima și singura sa dragoste.

i( Tristan și Iseus, spune un scriitor wagnerian foarte apreciat, nu este o tragedie lirică, în sensul dat acestui nume de Gluck și succesorii săi; nu este nici o operă, nici o dramă vorbită; este o formă nouă care participă la în același timp cu genurile anterioare și se distanțează și de ele;o formă în care nici muzica, nici poezia, nici arta plastică nu se dezvoltă după propriile legi.Este, într-un cuvânt, acțiunea dramatică în care cele trei arte se îmbină. și să se pătrundă unul în celălalt, noua dramă visată de Wágner încă de la începutul carierei și a ajuns la finalul expansiunii depline”.

Voi încerca să definesc opera nemuritoare într-un mod mai obiectiv.

Se crede în general, așa cum am spus deja, conform unui pasaj din celebra scrisoare a lui Wagner către Frederic Aillot. că Tristan şi Iseus este lucrarea care răspunde cel mai pe deplin teoriilor cuprinse în scrierile de la Zurich. Pentru mine, lucrările artistice ale lui Wagner valorează mai mult decât orice a afirmat el în hiperbola mândră a teoriilor sale estetice. Geniul este întotdeauna un secret pentru el însuși, un adevăr vechi despre care avem dovezi repetate. Dacă ar fi să respectăm la litera ceea ce a spus Wágner în scrierile sale, ne-am fi prea stânjeniți să explicăm sensul deplin al lucrărilor sale și chiar și Lohengrin însuși ar fi o problemă indescifrabilă. Artistul, cu toată arta lui, este ceva mai mult decât un manipulator amuzant și prodigios, priceput în tot felul de
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dintre jocurile mele pr ' id г г "este cel mai nebun la cântecul oricărei fete pretenţioase şi copilăreşti. Hí ta legenda poetului-muzician mi se pare că îşi pierde încetul cu încetul din prestigiu. Wágner, autor monstru: de opere dincolo de toate limitele. de răbdare umană, el a fost mai presus de toate cel mai expresiv și pitoresc compozitor al secolului său, iar Triston și Iseus este capodopera lui Wagner ca muzician. teoreticianul și a întors împotriva lui Wágner geniul lui Wágner pentru a demonstra eroarea wagnerismului-o”.

Pentru ascultătorul inteligent, adică sincer, opera artistică pe care teoreticienii o descriu drept o dramă muzicală suferă întotdeauna de consecințele supărătoare ale a ceea ce s-ar putea numi păcatul ei originar: teatralismul. În Tr.stán e Iseo fuziunea intenționată a artelor se realizează în foarte puține momente și doar muzica, cu toată puterea ei îmbătătoare, rămâne intangibilă.

Desigur, trebuie remarcat, așa cum subliniază foarte bine Lichtenberger, că nicio dramă Wágner nu contrazice mai mult decât atât ideea pe care o avem cu toții despre o piesă. Îi derută pe unii din cauza simplității extreme a acțiunii sale aproape schematice; bunul gust al altora este șocat de obscuritatea limbajului său exagerat de eliptic, care exaspera în general pe filologi și literați și căruia îi lipsește cel mai mic farmec atunci când expresia muzicală este separată de expresia poetică.

Voi adăuga că este aproape complet și în mod repetat lipsit de sens.

Lichtenberger însuși explică acest defect dramatic esențial, spunând că în Triston există pasaje lungi în care versul este rezolvat, parcă, în muzică; care se reduce la a nu mai fi decât suportul, aproape indiferent de la sine, al melodiei cântate, și în care poetul, conștient de neputința sa de a transpune sentimentul pur pe care îl cântă în melodiile sale în idei verbale clare, înlocuiește obișnuitul. frază printr-o serie de interjecţii rupte, de exclamaţii abia legate ■
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reciproc, și care oferă inteligenței un sens extrem de vag.

Lichtenberger citează două exemple tipice, dar multe ar putea fi citate: finalul marelui duet amoros și monologul lui Iseo, în care versul devine sunet muzical, în timp ce conținutul intelectual al acestor revărsări lirice se reduce la foarte puțin.

Lichtenberger concluzionează, după asemenea analize literare, că, întrucât acțiunea interioară a dramei este esențial sentimentală și muzicală, și ca și poezia, prin însăși esența ei este incapabilă să descrie natura intimă a emoțiilor care agită sufletul uman și să sesizeze supremația. extaze ale iubirii și disperării, poezia, în Tristan și Iseo, cedează în permanență muzicii rolul principal.

Guido Adler este de aceeași părere. Dacă în Tristán muzica, spune el, are o anumită predominanță și cuvântul capătă un rol foarte subordonat, este pentru că manifestarea detaliată, descrierea meticuloasă a stărilor sufletești, este operată în esență prin muzică. Multe pasaje au efectul muzicii simfonice pe care au fost brodate cuvinte fără sens.

Știm, după Lichtenberger și Adler, că în aceleași texte germane, acea fuziune se realizează doar cu o predominanță aproape absolută a muzicii și cu o dispariție aproape completă a calităților esențiale pentru a distinge limbajul poetic.

Tristan și Iseus ar fi mai degrabă pictura muzicală a trei panouri decorative mari, cele trei acte aproape lipsite de acțiune, cu detaliile lor secundare; sau poate comentariul muzical al unei pantomime; sau chiar mai bine din poemul lui Gottfried de Strasbourg, ca Fantezia Aproape Sonata inspirată lui Liszt de o lectură a lui Dante. Eminentul compozitor și critic Felix Weingartner îl numește un „poeme simfonic la care s-au adăugat cuvinte”.

Pentru mine este o gigantică simfonie liberă în trei timpi și un preludiu, cu a cărei compoziție Ricardo Wágner a găsit calmul cerut de grele bătălii ale sale.
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suflet, pradă dragostei disperate pentru Matilde Wesen-donk.

Lucru foarte remarcabil în partitura lui Tristan c Isso, сз absența aproape completă, iar la Wagner excepțională, a oricărui fel de recitativ, formă rudimentară a limbajului oral care pune la bază cântarea și primul element e presivo al dramei wagneriene.

Este adevărat că folosește stilul „recitativ”, de exemplu în perorația lui Iseo și în dialogul său cu Brangania (actul întâi, scenă întâi), și în scena și discursul regelui Marke de la finalul actului II. În Tristán c Isco, ceva rar și la Wagner, apar fraze melodice mari, remarcabile prin caracterul cântător, de exemplu partea lui Iseo din scena patetică care închide primul act, iar la începutul scenei de dragoste, în al doilea. . act, și episodul din La bemol major al aceleiași scene, și în finalul aceluiași act, când eroul, în fața regelui Marke, își invită iubitul să-l urmeze. De asemenea, este de remarcat faptul că tocmai cele mai importante teme din partitură sunt melodiile vocale sau măcar fragmente din aceste melodii transformate în teme simfonice.

Dar există o diferență organică fundamentală între apariția și utilizarea motivelor din Inelul lui Nibethungo și din Tristan și Iseus. În această mare lucrare ei caracterizează personaje și obiecte exterioare, în timp ce în Tristán tind să reflecte esența sentimentelor și a relațiilor dintre ele. La Tristán motivele apar, se dezvoltă, se leagă, se contopesc, se luptă între ele într-un mod atât de perfect și cu atâta unitate, încât Adler, pe bună dreptate, susține că această partitură marchează ultimul termen al dezvoltării simfoniei wagneriene. În această lucrare, ca urmare a calităților pe care le-am tot semnalat, există mai multă unitate simfonică, mai multă logică muzicală decât adevăr dramatic, mai multă importanță acordată dezvoltării pur muzicale decât ceea ce se întâmplă cu celelalte lucrări ale maestrului. Afirmația lui Wagner că această operă este mai muzicală decât orice a compus anterior este explicată de Adler prin întărirea lui.
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cel mai mare dintre mijloacele de exprimare puse în slujba muzicii dramatice, aproximativ în sensul că putem folosi aceste cuvinte pentru a califica unele dintre poemele neionice ale lui Liszt.

Simfonia pură a lui Tristan și Iseus este afirmată în mod deschis în două pasaje esențiale ale operei, în preludiul conceput dinamic ca cel al lui Lohengrin, constituit tot printr-un crescendo și un decrescendo; iar în marea scenă de dragoste din actul al doilea, aranjată după principiul compoziţiei ciclice: un adagio între do.^ vivace.

Mai mult sau mai puțin treizeci de motive cu derivatele lor alcătuiesc urzeala simfonica a acestei partituri minunate; dar dezvoltarea intrinsecă a motivelor fiecărei teme este mult mai largă și mai bogată decât ceea ce se întâmplă în alte partituri ale lui Wagner. În plus, toate aceste motive sunt atât de asemănătoare între ele încât ar putea fi considerate derivate unele ale altora. Se pot distinge grupuri de motive, așa cum sa făcut deja; dar aceste grupuri sunt legate, împletite de arta variației, care a fost pusă în slujba muzicii dramatice în această operă, într-un mod neobișnuit până atunci în istoria muzicii de teatru, tehnică a variației care contribuie în primul termen . pentru a da unitate întregii lucrări.

Arabescul sonor prodigios care servește drept preludiu este sinteza muzicală și psihologică a operei, partea din care derivă cele trei acte. Constituit doar de dezvoltarea motivului insinuant care se distinge prin denumirea motivului filtrului sau al dorinței, o frază descendentă pe care o cântă violoncelul, iar apoi prin motivul care îi răspunde, spus de òboe, al unui dureros. cromatism ascendent și care poate fi considerat ca fiind inversarea motivului anterior, acest preludiu conține toată substanța muzicală a întregii opere. All eila se naște din sentimentul patetic și tragic care l-a inspirat pe artist, fundalul iubirii sale pentru Matilde Wesendonk. Chiar și tema cântecului tânărului marinar, și cea a plecării la vânătoare, sunt pline de același sentiment.
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40? jalnic Tabloul plin de viață al moiei Ego de Tristan din actul al treilea conține o singură melodie fericită, cea pe care ciobanul o intona când vede corabia lui Iseus, iar această melodie, spune însuși Wagner, nu aparține lui Tristan, ci vigurosului și vigurosului. zâmbind Siegfried. Ce artă minunată în tranziție, în gradația insensibilă a simțirii! Momentul cel mai teribil, sfârșitul, se produce fără cea mai mică violență, sunetul coarnelor de vânătoare se transformă în angoasa iubirii lui Iseo, cu aceeași artă, cu aceeași unitate. Multe alte tranziții sunt explicate în același mod: prin predominanța absolută a artei simfonice adusă la perfecțiune. Totul cu Tristán este muzică. Wagner nu a cântat niciodată așa cum a cântat în Tristan. Numai din acest motiv, această partitură trebuie plasată deasupra tuturor celorlalte lucrări ale autorului. „Lucrările lui AVagner înainte de Tristan și Iseo”, spune Nietzsche, erau sub mine, — erau încă prea vulgare, prea germane... Chiar și astăzi caut în zadar în toate artele o muncă comparabilă cu Tristan și Iseo pentru fascinația ei periculoasă, pentru infinitul ei dulce și terifiant.Toate ciudățeniile lui Leonardo da A'inci își pierd farmecul când se aude prima măsură a lui Triston.Această lucrare este absolut nec plus ultra a lui Wagner;Maeștrii cântăreți și Inelul Nibelungului au fost doar o odihnă.”

Cei care au avut fericirea de a fi extaziați la Luvru de frumusețea tulburătoare și misterioasă a La Gioconda sau a Sfântului Ioan, a Madonelor Fecioarei, Sfânta Ana și Pruncul sau a Fecioarei Stâncilor, vor înțelege profunzimea și corectitudinea. a observaţiei lui Nietzsche. Pictorul Forerunnerului este singurul artist comparabil cu muzicianul lui Tristan. Dacă Wágner în muzică, precum Leonardo în pictură, a creat și folosit, epuizându-l aș putea spune, procedura de analiză, lucrările acestor artiști unici păstrează calitatea misterioasă și aproape de neatins, cea care distinge operele de artă pur artistice, aceea că caracterizează armonia: nedefinitul, caracterul nedefinit în cadrul realității și logica formelor. Eminentul critic de artă Peladan
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El constată tocmai că cel al lui Ionardo Carrón aude un fel de tulburare muzicală. Arta Leonei 4 , artă eminamente cerebrală și analitică. .· ridică la regiunile supreme ale frumuseții ideale, alean: ■ punct muzical al picturii și nedeterminarea expresiei S se întâlnește aici cu arta muzicală a lui Tristan și Iseus. Se spune despre o panoramă imensă care se întinde cât vede cu ochiul; iar ceea ce Peladan afirmă despre Leonardo se poate spune și despre muzica lui Tristan și Iseo: expresia ei se extinde până la pierderea spiritului.

Această muzică este singurul lucru nou după Beethoven; va fi mai corect să spunem că ar trebui să o considerăm drept încununarea definitivă și glorioasă a dorințelor a trei generații de muzicieni. Tristán e Iseo este cel mai înalt punct care poate fi atins: după acest scor, abisul se deschide, haos. Cromaticismul său prodigios pare să fi provocat distrugerea progresivă a tonalității clasice; iar ultima consecință neprevăzută a polifoniei sale minunate pare a fi o regresie către vechile modalități și vechile școli despre care credeam că au dispărut. Arta antică era monodică; artă modernă polifonică; punctul culminant al polifoniei Tristan și Iseus.

Adjuvantul teatralismului, al pantomimei dramatice sau, dacă vreți, al celorlalte trei arte care se adaugă lui Tristán și Iseo în prezentarea lor în. teatre, nu ajută deloc la înțelegerea și bucurarea acestei lucrări; În opinia mea, dimpotrivă, îi dăunează, îi degradează frumusețea strălucitoare, diminuează puritatea și imediata emoție care provine din ea. La fel ca cea mai bună muzică a lui Beethoven, cea a lui Tristan și Iseo nu traduce și nici nu ar putea traduce sentimente definite, sau idei filozofice; nu este, nici nu ar putea fi, slujitorul sau ajutorul vreunei alte arte; se mișcă prin propriile forțe, în propria sa sferă; nu este creație, ci intuiție; Nu este o imitație de obiecte sau conflicte dramatice, ci cea mai subiectivă expresie a sufletului lui AVágner, când trecea prin tragedia dragostei sale pentru Matilde. Pentru urechi bune, muzica lui Tristan și Iseus, cu sunetul ei simbolic, a lor
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măruntaiele ei înșiși, cu seva lor fină, cu cursul modern al gradărilor și contrastelor lor; insinuându-se prin cei mai subtili pori ai senzației până în măduva vieții; invadarea a tot ceea ce poate fi în noi intelect sau instinct de autoconservare conștient de sine; Lăsându-ne doar suspinul minunat de sublim al neputinței noastre înaintea acțiunii ei atotputernice, ea ne transportă singuri, de parcă am fi în vise, la stările sufletești care au creat-o. Din preludiul cântecului morții, această grandioasă compoziție simfonică este de o unitate intangibilă și inviolabilă; de o muzicalitate minunat de spontană, fluidă și pură, care, datorită emoțiilor inefabile pe care le provoacă, ne face să uităm cu desăvârșire tot ce ar putea fi știință, tehnică și comerț în ea. Acesta este, după cum spune pe bună dreptate Peladan, semnul evident al operelor perfecte: Он ne pense au métier que devant les choses du métier.

XVIII

Melodia este sufletul muzicii, primul germen din care s-au născut toate marile capodopere ale artei sonore. Aceste capodopere, oricât de complicate ar fi, de la Orfeo de Monteverde la Simfonia a IX-a și ultimele cvartete Beethoven, de la Liturghia Papei Marcelo până la oratoriile Mendelsshōnian, trecând prin producțiile infinitei cohorte de oameni admirabili. a ilustrat istoria muzicii; Într-un cuvânt, toate catedralele incomparabile ale artei muzicale au fost ridicate, spre admirația și farmecul oamenilor, pe temelia de nezdruncinat al armoniei consonante.

Certitudinea magnifică a simfoniei beethoviane, priceperea magistrală a lui Bach, seninătatea divină a lui Mozart, se odihnesc și se odihnesc veșnic pe consonanță. Experiența tuturor vârstelor ne învață că, cu cât declarația tonală este mai clară și mai hotărâtă în aceste minunate lucrări din trecut, cu atât se ridică mai viguros.
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fanteziile lor merg, cu mai multă grație și soliditate ornamentele lor infinite sunt combinate. Armonie disonantă, disonanță — nu este altceva decât un episod trecător care dă varietate și mișcare vorbirii consoane și un accident care evidențiază frumusețea perspectivei, un mijloc de reînnoire constantă a impresiilor estetice pe care opera este destinată să le producă. Și în sinteză, deci, adevăratul bis al muzicii este armonia consoanelor.

Împotriva acestei estetici clasice, derivată din toată evoluția suferită de artă din^din secolul al XVI-lea până în zilele noastre, Ricardo Wágner s-a ridicat împreună cu Bceth-ul său și discipolul său Federico Nietzsche (Nietzsche, înțeles corect, din Originea tragediei) nu este sfârșitul muzicii, —spune tânărul de geniu în mijlocul voluptății inefabile pe care i-a provocat-o muzica lui Tristán—, producerea de forme frumoase, frumusețe, ci, dimpotrivă, o intoxicație dezordonată a simțurilor, care ne îndepărtează conștientizarea individualității, întrucât muzica nu este altceva decât expresia dionisiacă a realității, a universului.

Ceea ce este interesant pentru noi în această estetică conceptuală și pur aprioristă este rolul important atribuit disonanței. Muzica traduce sentimentul exaltat al transformării universale a tot ceea ce este creat și exprimă în esență suferința inerentă sentimentului vieții. Nu este vorba aceasta că disonanța este ceea ce este important în muzică, adevăratul ei fundal? Pentru că disonanța este accentul direct al durerii; realitatea sa este primordială. Consonanța, frumusețea, rezolvarea durerii nu pot fi decât un accident și o odihnă temporară într-o artă a cărei funcție esențială nu este producerea de frumos, ci, repet, expresia directă a sentimentului vieții.

Nu m-aș preocupa de o asemenea pseudo-estetică, care contrazice principiile derivate din experiența tuturor vârstelor, dacă nu aș crede să văd în mare parte, în compoziția muzicală contemporană, o aplicare din ce în ce mai încăpățânată a unor astfel de teorii greșite. Este ea doctrina

POVESTE ESTETICĂ DK LA MÚSICA 	4

creta care pare a incuraja in cele mai eminente lucrari ale lui Ira mùsici sp 4-\\ .gnerianos.

Am arătat în capitolul dedicat ultimilor compozitori francezi, importanța excesivă pe care. asupra lor a avut influența lui Wagner. Această influență s-a extins de la Oratoriu la Poemul simfonic, de la Simfonie la lied, de la Cantată la Operă. Dintre muzicienii francezi contemporani, Claudio Debuss părea cel mai eliberat de influența wagneriană, chiar dacă a dus-o oarecum la extreme, întrucât compozițiile sale sunt „primele numite, după cum spune Adler, (i ) în ceea ce privește „dizolvarea tonalității”. și eliberarea sentimentului de tonic, deși, în plus, pe măsură ce ajungea la maturitate, s-a manifestat în el o nevoie de claritate și un gust pentru formele care erau în mod direct opuse tuturor tipurilor de romantism și în special celui al lui Wágner. , după ce a determinat în Franța o reacție hotărâtă împotriva lui Wágner.

Dar în Franța, ca și în afara Franței, în Germania și Italia, nu toți muzicienii se bucură de o personalitate atât de accentuată, precum cea a autorului Peticas și M clisando.

Ca în toate activitățile, discipolii lui Wágner au știut să dezvolte mai degrabă defectele modelului decât marile sale virtuți, în așa fel încât Adler să poată afirma pe bună dreptate că tot ceea ce a produs imitația operelor din perioada a treia a lui Wágner suferă de hipertrofie.

Cel mai tipic, cel mai popular și cel mai eminent exemplu este oferit de Ricardo Strauss, născut la München în 1864, autor de opere, poezii simfonice și multă muzică instrumentală (2). Datorită tendinței generale a marilor sale compoziții, Strauss derivă din Berlioz și Liszt,

(1) 	Op. cit.

(2) 	Iată lista compozițiilor sale: Op. 1, Marșul Festivalului pentru orchestră; Op. 2, Cvartet de coarde; Op. 3, Cinci piese pentru pian solo; Op. 5, Sonata pentru pian în re minor; Op. 6, Sonata pentru pian si violoncel; Op. 7, Serenada pentru instrumente de suflat; Op. 8, Concertul pentru vioară; Op. 9, Cinci Piese pentru
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deşi poate fi numit discipol al lui Wágner datorită caracteristicilor generale ale stilului său simfonic.

Lucrările sale sunt deosebit de interesante, deoarece mai mult decât ale altor muzicieni contemporani, ele reflectă tendința generală a timpului nostru artistic de a înlocui inspirația cu artificiul tehnic, senzația fizică cu emoția inimii. Ricardo Strauss materializează cea mai sublimă dintre arte, întrucât caută doar efecte de ritm și sunet, adică exploatează sistematic cele două elemente cele mai grosolane ale muzicii. Îi face plăcere să picteze fenomene materiale, sentimente violente și spasmodice, fanteziile unei imaginații tulburi sau bolnave.

Elanul orchestrației sale turbulente este febril și amețitor. Compoziția sa, în general, pare o improvizație dezordonată, în care sensul se pierde printre ciudățenia modulațiilor, între trecerile sonore.

pian; Op. 10, Opt cântece; Op. n, Concertul pentru corn francez; Op. 12, Simfonie în la minor; Op. 13, Cvartet pentru ipano și coarde; Op. 14, Cor pentru șase voci cu orchestră; Op. 15, Cinci cântece; Op. 16, Italia, Simfonie-Fantezie; Op. 17, Şase cântece; Op. 18, Sonata pentru violoncel și pian; Op. 19, Şase Cântece (Frunze de Lotus) ; Op. 20, Don Juan, poem sonor pentru orchestră; Op. 21, Cinci cântece; Op. 22, Patru cântece; Op. 23, Macbeth, poezie pentru orchestră; Op. 24, Moarte și Schimbare la Față, poem sonor pentru orchestră; Op. 25, Gutram, operă în trei acte; Op. 26 și 27, șase cântece; Op. 28, Glumele lui Till Euleus-piegel, poem sonor pentru orchestră; Op. 31 și 32, Nouă cântece; Op. 33, Cuatro Cantos, cu acompaniament orchestral; Op. 34, Două antifoane pentru cor în 16 părți; Op. 36, Don Quijote, variații fantastice pentru orchestră; Op. 36 și 37, Zece cântece; Op. 38, Enoch Ardem, melodramă (muzică pentru recitare) ; Op. 39, Cinci cântece; Op. 40, Viața unui erou, poem sonor pentru orchestră; Op. 41, Cinci cântece; Op. 42, Două coruri de bărbați; Op. 43, Trei cântece; Op. 44, Două Cântece Mari pentru voci adânci, cu acompaniament instrumental; Op. 45, Trei coruri pentru voci bărbătești; Op. 46, 47, 48 și 49, Douăzeci și trei de cântări; Op. 50, Feuersnot, operă într-un act; Op. 51, Cântec pentru bas și orchestră; Op. 52, Balada corală, cu solo și orchestră; Op. 53, Simfonie, domestică, pentru orchestră; Salomee, operă într-un act. Cele mai recente piese ale autoarei sunt Elektra, Ariana en Na-xos, opere în 1 act și El Caballero de la Rosa, opera buffa în trei acte.
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409 violente, aspre şi stridente, între ritmuri impetuoase, în mijlocul vi d armoni i general.

Ricardo Strauss, cu talentul său imens, este prototipul numeroasei generații de spirite deviante cu ambiție nebună și indirectă, care, după Wagner, nu au reușit să realizeze nimic nou sau organic, în domeniul compoziției melodramatice. S-au mulțumit să hipertrofieze procedurile externe ale wagnerismului.

Muzica simfonică, care, după cum s-a văzut în capitolele precedente, s-a născut din secularizarea artei, a fost un limbaj independent care a servit la dezvăluirea celor mii de transformări ale pasiunii, bucuriile vieții, grațiile imaginației și ale fanteziei și farmecul. a sufletului înaintea armoniilor lumii exterioare. Combinată cu spectacolul dramatic, nu putea pierde din vedere propriile sale scopuri, care constituiau, ca să spunem așa, caracteristicile sale estetice esențiale.

Wagnerismul, mai ales după Wagner, și dintre care Strauss este cel mai eminent reprezentant, a transformat muzica, care se bucură de cea mai mică putere de imitație dintre toate artele, în traducerea lucrurilor cele mai contrare spiritului său estetic. Strauss materializează arta muzicii, am spus, pentru că nu caută decât efecte grosolane ale sunetului. El asociază cele mai opuse timbre, îngrămădește disonanțe peste disonanțe, (pentru a ascunde puțină valoare a ideilor sale) și execută, în combinația motivelor sale microscopice, asemenea exerciții de gimnastică muzicală încât ajunge, se poate spune, la epuizarea științei simfonice. . Ce este în această orchestră, prodigioasă dacă vă place, melodia, adică expresia rafinată a elementelor sufletului? Strauss încearcă doar să producă efecte fizice, efecte de senzație, cu artificiile deșarte ale artei sale instrumentale.

Comparați Salomé, Electro sau Ariana din Naxos cu oricare dintre marile lucrări muzicale, Orfeo de Gluck, Don Giovanni de Mozart, Bărbierul din Sevilla de Rossini, rondoul Luciei, prima parte a Simfoniei a șasea a lui Beethoven, scena a patra a actului conform...
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Do of the Valkyria, și se va putea verifica că adevăratul caracter al măreției, al frumuseții estetice, este simplitatea mijloacelor folosite pentru a produce mari rezultate.

Pe de altă parte, talentul extraordinar al lui Strauss la conducerea orchestrei nu îi este suficient. Ea acaparează nu numai toate instrumentele de care știm, toate cele inventate în ultimii cincizeci de ani, ci chiar și eseurile fără formă pe care le produce industria; corzile și instrumentele de suflat (amplificate de un corn englezesc scăzut) sunt subdivizate în exces; combină două harpe cu celesta și glokenspiel; xilofonul alternează, pentru a marca ritmurile, cu chimvalele, timpanele și tobe, iar orga, în final, susține toată această mulțime sonoră cu o pedală joasă. Reînnoiește turbulent această armată de instrumente, făcându-le să treacă prin întreaga scară a sunetelor perceptibile de urechile noastre, îngrămădând disonanțele, prodizând cele mai grosolane contraste, orbind publicul în loc să-l încânte, surprinzându-l dar fără să-l miște niciodată, zdrobindu-l cu adevărat sub exces brutal.de zgomot (i). Așa sunt excesele la care a dus sistematizarea exagerată a unor principii ale compoziției wagneriene, exagerări pentru care nu-l putem trage la răspundere pe Ricardo Wagner.

Umbra lui Wagner se întinde pe întreaga muzică; dar în interiorul patriei, există compozitori — în domeniul muzicii instrumentale, precum și al operei — care au reușit să păstreze o anumită individualitate proaspătă și originală, în ciuda faptului că influența wagneriană atotputernică în armonizare și instrumentare este evidentă, precum Engelbert. Humperdinck, na-

(i) Aceste idei, care pot părea exagerate pentru unii, au fost susținute de mine în La Nación, când Salonica a avut premiera la Coliseo din Buenos Aires și când a jucat pentru prima dată la Teatro Colón sub conducerea lui El Miro. Luigi Mancinelli, cu Salomea Krusceniski ca interpret. Cronicile mele de la acea vreme au fost lăudate și traduse de unul dintre cele mai importante periodice muzicale din Germania, Signale fi : Musikalisches Welt (Leipzig).

ISTERIA FIZICĂ A MUZICII

411

Născut la Siegburg (provincile Rinului) în 1854, autor a patru frumoase opere Hansei und Grctcl 1893 (capodopera sa), Die Knnigskinder (1896), Dorar schen și Die Hcirath vider JVillcn (1905), în a căror muzică a contribuit foarte mult la melodia autorului sau cântece populare; Erman Wolf - Ferrari, un italian germanizat, născut la Veneția în 1876, aut >r < operele La Sulamita (1889), Cenerentola (1900), Le Donne Curiose (1903), un Oratoriu La Vita Nuora (Σ9°3), У Opera într-un act Li Secreto de Susana care a dezvăluit publicului nostru spiritul elegant, cu ceva din Mozart pentru grația sa discretă, dar în același timp fermă și solidă, a acestui interesant compozitor.

Stilul wagnerian intrase maiestuos în domeniul muzicii pur instrumentale cu cele opt mari simfonii pentru orchestră ale organistului și compozitorului Anton Bruckner (1824-1896); și cu lucrările simfonice (opt simfonii, o Cantată Doskla-gende Lied, cea mai bună lucrare a sa) de Gustavo Mahler, născut în Kalischt (Boemia), dar german prin spirit și carieră; la fel ca V;eingartner (Félix Pablo), născut la Zara (Dalmația) în 1863, autor a trei opere și o mare cantitate de muzică instrumentală, admirabil dirijor și pamfletar remarcabil.

Artiști mai eclectici datorită stilului compozițiilor și tendințelor lor au derivat mai mult din Liszt, așadar Jorge Riemenschneider, născut la Stralsund (1848), autor al mai multor poezii simfonice și al unei opere într-un act Mondeszauber (1887); José Joaquín Raff (1822-1882), elvețian-german, discipol al lui Liszt, autor a unsprezece mari simfonii pentru orchestră, a unor poezii simfonice și a nenumărate cantități de muzică instrumentală și vocală; și cel mai remarcabil dintre toate acestea, Johannes Brahms, ultimul cu adevărat mare compozitor german, născut la Hamburg în 1833 (și murit la Aliena în 1897) care a scris multe compoziții instrumentale înțelepte și profunde și muzică vocală variată de inspirație nobilă (Requiem-ul său). germană, Op. 45, — este
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poate cea mai bună lucrare a lui), că mulți t іpagmp ca punct de sprijin al unei reacții antiwagnt nana.

Pe măsură ce opera lui Wagner s-a conturat, iar cercul influenței sale s-a răspândit în întreaga lume, ea se diversificase în toate națiunile Europei, sub propaganda personală activă a lui Liszt, un naționalism muzical, pe care, acceptând cuceririle enorme și fructuoase ale simfonismului, el a încercat să-l facă. reînnoiește arta muzicală din fiecare țară, exploatând sistematic comorile bogate și virgine ale cântecului și dansului popular. În această muzică născută direct din instinct și tradiție, este ușor de găsit, așa cum s-a făcut, caracterul moral al fiecărui popor, dar când arta înțeleaptă prinde această moștenire fertilă și poetică a sentimentului comun, este să o transforme cu liniile sale directoare și cu regularitatea ei tehnică, până când aproape își pierde elementele pitorești și naționale.

Cu toate acestea, geniul muzical și poetic al fiecărei națiuni este atât de persistent și de caracteristic, încât este întotdeauna ușor să distingem acei compozitori care au contribuit la lucrările lor acea comoară a emoției generale. Acest naționalism muzical, repet, s-a răspândit la aproape toate popoarele care cultivă muzica cu succes.

Frederick Francis Chopin, născut lângă Varșovia în 1809, murit la Paris în 1849, unul dintre cei mai de seamă pianiști ai tuturor timpurilor, este compozitorul care a știut cel mai bine să transpună caracteristicile geniului muzical și poetic în formele artei în sine. neamul lui (1).

Istoria muzicii în Polonia poate fi rezumată în biografia a patru oameni importanți. Sfânt

(1) De asemenea, legat de limitele impuse operei mele de către editor, nu pot face decât referiri foarte scurte la toți acești compozitori. Cititorul care știe să citească limba engleză poate consulta despre personalitatea interesantă a lui Chopin, remarcabila lucrare a lui Frederick Niecks, Frederick Chopin ca а тан și mit sician, Novello și C9, Londra, 2 volume.
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Adalbert, născut în Boemia, apostol al slavilor, succesiv brp · al Praguei și mai târziu arhiepiscopul po Gnesme, fostă capitală a Poloniei, a introdus în acest oraș, în secolul al X-lea, plângerea Bisericii Romane. A fost autorul unui foarte popular Imn către Fecioara. > care s-a păstrat până astăzi. După Sfântul Adalbert, omul care a avut cea mai mare influență asupra artei muzicale din Polonia este Nicholas Gomolka, autorul a numeroase Saltine publicate la Cracovia în 1580, care relevă imitarea sistematică a stilului palestinian. Apoi, Matthias Kamienski, născut în Ungaria, a creat în secolul ΧλΗΙΙ opera în limba poloneză, al cărei prim model, Mizeria consolată, a fost interpretat în 1778 la teatrul \rassovia. În cele din urmă, Joseph Elsner, care nici el nu era polonez prin naștere, a continuat munca lui Kamienski și a fondat o școală de muzică la Varșovia, după modelul Conservatorului lui Pai. Elsner a fost profesor al lui Chopin și al multor alți artiști de seamă.

Din cele spuse, se vede că nu a existat cu adevărat o școală poloneză. Este sintetizată la Chopin, un artist de geniu, care a reprodus cu o tehnică orbitoare, luminoasă și magistrală câteva cântece și dansuri din patria sa. Cele mai cunoscute modele ale acestei muzici populare sunt 1 Poloneză, un dans străvechi, făcut cunoscut în secolul Χλ'ΊΙΙ de către muzicianul Kozíowski; ЛЛкгшт sau 3/íz-zureck (mazurca), dans în trei bătăi, de natură melancolică, care apare spre începutul secolului XAH; și în cele din urmă Krakozviak, aer viu în doi timpi, numit în mod obișnuit 	și Dunny sau Dumki,

aere lamentative ca majoritatea cacionelor slave.

În Ungaria boemii și maghiarii au colaborat la formarea unei arte vii și naționale. Ungurul, (piesa împărțită în două timpi, un cântec lent și un dans foarte vioi), popularizat în întreaga lume prin Dansurile lui Brahms și Rapsodiile lui Liszt,
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в prototipul muzicii populare. Dar pe lângă muzica populară, atât melancolică, cât și sălbatică, a crescut o artă oficială și deschisă care a urmat vicisitudinile muzicii universale. De la Ruzcicska, primul interpret de operă maghiară, până la Odon de Miha-lovich (1845), director al Academiei Regale din Buda-pesth, trecând prin adevăratul tată al melo 'rama maghiară Ferencz Erkel (1810-1893), Karl Hubay. ^1828- 1885), Jeno Hubay (1858), Karl Doppler (născut la Lemberg, 1826), director al Teatrului Pesth, autor al unor opere maghiare și alții, toți artiștii de operă maghiară au abandonat stilul italian pentru wagnerian. stil, deși exploatând mereu fondul melodic al cântecului popular.

Dintre toți, poate violonistul Jeno Hubay este cel care a dat cea mai mare notă naționalistă, nu cu opera sa extrem de populară A Cremonai hegedüs (Lutierul Cremona), ci cu opera sa A falurossza (ceva ca Rătăcitorul). melodramă profund națională și maghiară atât datorită naturii intrigii care pune în cină un tip popular al campaniei maghiare, cât și datorită stilului muzicii care exploatează sistematic cântecele populare.

Acestea sunt lucrări de muzică pură ale lui Erno de Dohnanyi, cel mai apreciat dintre compozitorii europeni antebelic; lucrările moderniste ale lui Bartok Bela, Ko-daly Zoltan și Bartalus, care și-au propus să surprindă cântecele maghiare, așa cum le cântă clasele populare; compozițiile lui Leo Weiner, ale lui Szendy Arpad, ale pianistului Szando, ale maiorului Gyula, erau dovezi frumoase ale pasiunii poporului maghiar pentru muzică și ale artei și patriotismului cu care cei mai distinși practicanți ai săi și-au înțeles meseria.

Un compozitor maghiar complet germanizat, care a suferit foarte mult de pe urma influenței lui Wagner este Carlos Goldmarck, născut în 1830, care și-a continuat permanent cariera la Viena, unde și-a prezentat în premieră celebra sa lucrare The Queen of Sheba, (patru acte, 1875) și a doua sa operă Merlin (1886). Al treilea Das Heim
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chen am Herd (7:7 Cn7/o în Acasă), l-a dat la Berlin (1896): the a 'it Hi 	J\ riegsgcfандоне (The (al-

tive din Viena. 1899), un alt von Berlinchin 1 în 'Pestìi (1902), şi ultimul Dcr Fremdling, nerepn încă în şedinţă. Aceste opere, precum și numeroasele lor cantități de muzică vocală și instrumentală, arată o măiestrie completă a efectelor instrumentale, manipularea temelor și bogăția invenției melodice.

La fel ca artiștii polonezi și maghiari, muzicienii ruși s-au educat și și-au dezvoltat talentele sub dubla influență, mai întâi a Italiei și mai târziu a Germaniei ( 1 ) .

Apariția muzicii ruse are loc aproape spontan la mijlocul secolului al XIX-lea. Înainte să apară Viața lui Glinka pentru țar, scrisă în 1820, existau muzicieni în Rusia^ dar o producție muzicală independentă sub supraveghere străină.

Când opera italiană s-a aclimatizat la Sankt Petersburg, în timpul lui Petru cel Mare, în timpul domniei Elisabetei, și mai ales în timpul Ecaterinei a II-a și al lui Alexandru I, importul artei italiene și al artei franceze a fost efectuat de suverani. prin forţa ukaselor şi a pedepselor corporale.

De admirația forțată și oficială a Italiei — a lui Ga-luppi, Traetta. Paisiello, Martini, Cimarosa — Gustul muzical rus a evoluat, imitând gustul curții, spre cea mai entuziastă admirație a scriitorilor mereu italieni care au domnit în jurul anului 1800 la Grande-Opera din Paris, Spontini și Rossini printre primii.

În tot acest timp îndelungat, adevărata tradiție muzicală rusă s-a limitat la un număr mare de cântece populare.

(1) Despre muzica rusă și maghiară am scris mai pe larg în cartea mea Muzică și literatură, Prometeu. Valencia.
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lares si liturgic, impresionat^ p -r Arta bizantina si arta tartara.

Mihai Ivanovici Glinka (1803-1857), numit de Profetul Liszt - Patriarhul muzicii ruse, este în patria sa adevăratul întemeietor al muzicii naționale, care a oferit contemporanilor săi gust de forme artistice și a fost primul care a folosit bogatul moștenire a cântec popular în compoziții clasice. Pe lângă numeroasele compoziții pur instrumentale și vocale, Glinka a scris două opere: Viața pentru țar, patru acte V un epilog, și Russlan și Lyudmila, în cinci acte.

Alexander Sergeivich Dargomijsky (1813-1869), după ce a fost influențat de stilul francez al lui Auber și Halévy, a accentuat tendința naționalistă a muzicii ruse, înclinând deschis spre realism în expresie. Autor al unor duete, triouri, cvartete vocale și coruri, precum și a altor lucrări instrumentale, a lăsat și următoarele opere: Esmeralda (pe Notre Dame de Paris de Victor Hugo), Triumful lui Bacchus, operă-balet; The Russalka și The Stone Guest, (plus două opere neterminate Rogdana și Mazeppa}. Capodopera sa este The Stone Guest, pe care Lenz îl numește pe bună dreptate recitativ în trei acte. Principiile compoziției dramatice susținute de această ultimă operă au avut o influență notorie asupra compozitorilor de mai târziu. a școlii ruse Naționalismul câștiga treptat teren, în timp ce influența occidentală domina complet pe anumiți compozitori, precum Rubinstein și Tschai-kowsky.

Anton Rubinstein (1830 - 1894), unul dintre cei mai mari pianiști ai lumii, autor a douăzeci de lucrări dramatice (inclusiv Oratorie și Opere Sacre), dintre care principalele sunt Demonul, (1875) și Nero (1879), din șase. mari simfonii pentru orchestră și compoziții instrumentale și vocale foarte variate, care l-au făcut să fie considerat cel mai legitim moștenitor al procedeelor lui Mendelsshon; și Peter Ilic Tschaikowsky (1840-1893), care a compus unsprezece opere rusești și germane — Eugene Oneguine (1879) У Da Dama de Pique (1890)
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sunt cei mai cunoscuți —; șase simfonii, dansuri, Suite pentru orchestră, poezii simfonice și o varietate de muzică instrumentală. cei mai mari creatori, Schubert, Schumann, Brahms și Hugo Wolff) : — sunt compozitorii contemporani cei mai impregnați de occidentalism. După cum am mai spus.

Tendința naționalistă a trecut de la Clinka și Dargomijsk; grupului numit Cei Cinci, alcătuit din bărbați din alte sarcini, dar pasionați iubitori de muzică, care și-au propus să excludă din muzica rusă toate elementele simbolice și cerebrale, și să reacționeze împotriva verbalismului și 1; elocvența pur oratorică în care muzica s-a pierdut; european.

Acești artiști au fost: Alexander Porfierievich Borodin. născut în 1834, autor al unei opere Prințul Igor, (aproximativ ca stil și formă la Russlan și Lutdmila lui Glinka). de diverse cântece, cvartete și simfonii; Chestie; Antonovici Cui, născut în 1835, un muzician mai fecund decât precedentul, care a scris opt opere și multă muzică vocală și instrumentală, dezvăluind grație în stil și lirism delicat în expresie; Mily Alexeivich Balakirew, născută în 1836, care a scris câteva uverturi și poezii simfonice; Nicholas Andreievich Rimsky - Korsakow, născut în 1844, cel mai prolific muzician al grupului, autor de uverturi, suite și simfonii pentru orchestră, cvartete, concerte și muzică variată pentru pian, muzică corală cu orchestră, coruri, cântece în număr mare și de vreo paisprezece opere; — și în sfârșit, Modesto Petrovici Musorgski, născut în 1835, care a publicat numeroase cântece, câteva lucrări scurte pentru orchestră și cor, și trei opere, Cazul nr. complet, un act cu dialog, Boris Godunoff, dramă muzicală națională în patru acte și un prolog, și Khovcrns-t Juna, dramă muzicală națională în cinci acte.

Mussorgsky, ca și ceilalți însoțitori ai săi de artă, nu a fost un muzician profesionist și a trăit întotdeauna în ocupații administrative. MD Calvocoressi, în interesant
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carte despre Mussorgskv (ï), r produce câteva rânduri dintr-o autobiografie, în care muzicianul rus încearcă ■ să-și definească tendințele artistice „Nici din cauza ideilor mele despre muzică, nici din cauza caracterului compozițiilor mele, aparțin vreuneia dintre grupuri muzicale existente. Formula profesiei mele de credință artistică este: arta este un mijloc de a conversa cu oamenii, și nu un scop. Acest principiu a definit toată activitatea mea creativă. Convins cu Vichow și Gervinus că cuvântul uman este strict guvernat de legile muzicale, în cele din urmă atribui artei sunetelor reproducerea, nu a mișcărilor sensibilității, ci mai ales a celor ale vorbirii umane. Înțeleg că în domeniul artei, reformatori precum Palestrina, Bach, Gluck, Beethoven, Berlioz și Liszt au creat singuri reguli artistice. Dar nu consider aceste reguli ca fiind imuabile; pentru mine sunt supuse legilor evoluției și progresului, la fel ca întregul univers moral.

Boris Goditnow este cea mai eminentă realizare practică a acestor principii. Cert este cel puțin că Mussorgskv a dovedit cu această operă viguroasă că drama muzicală — adică opera cu comentariu simfonic — se poate naște atât din istorie, cât și din legendă anonimă, precum cea a lui Wagner, sau din ficțiunea poetică, ca și cea a lui Verdi. Nimic nu este mai îndepărtat decât partitura lui Boris Godunow din compoziții simfonice pure sau polifonismul filosofic wagnerian. Să nu credeți că Mussorgski este, ca și Berlioz, un om de litere pierdut în domeniile artei sonore. Este în esență o mentalitate muzicală care creează sub impulsul unor stimuli extra-muzici. El este de fapt cel mai extraordinar compozitor dramatic care există. La Wagner, așa cum am spus în capitolul anterior, muzica înlocuiește constant acțiunea, iar orchestra lui magică este suficientă de la sine pentru a furniza toate emoțiile pe care ascultătorul le-ar putea găsi în dramă, în producția de scenă. În Mussorgsky, dimpotrivă, toată puterea

(i) Editat de Félix Alean, din Paris în colecția Les Maîtres de la Musique.
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Emoționant vine cL 1 tragedie, și este transplantat, permiteți-mi această expresie, cu o adaptare atât de strictă la orchestră, încât nu se distinge dacă impresia este cauzată de evenimentele angoase ale scenei sau muzica, care este ca atmosfera naturală. a dramei, ritmul inimii actorilor ei, impulsul pasiunilor lor, însăși mișcarea sentimentelor lor. Mussorgski și-a realizat în mod remarcabil formula: „Arta este un mijloc de a conversa cu oamenii”. Și ținându-se de teoriile estetice care pot fi derivate cu ușurință din acel principiu general, el ne-a oferit una dintre cele mai incredibil de realiste drame muzicale ale secolului al XIX-lea.

În alte țări tendința naționalistă a muzicii contemporane este reprezentată în principal la Dinamarca de Niels Guillermo Gade, născut la Copenhaga în 1817, decedat în 1890, prieten cu Mendelsshon și Schumann, a cărui influență o dezvăluie în primele sale compoziții. Însă lucrările sale, în ansamblu, compuse în cea mai mare parte din piese instrumentale, se remarcă în special prin exploatarea cântecelor populare scandinave (1), iar în ceea ce privește tendința lor, lucrările sale orchestrale pot fi clasificate printre muzica de program, ai cărei reprezentanți principali. , după cum am spus în alte capitole, sunt Liszt și Berlioz.

Mișcarea naționalistă este reprezentată în Suedia și Norvegia prin numele lui Juan Severino Svendsen. nascut in Cristiania in 1840, autor de muzica variata ins

(1) Înainte de Gade, Cristóbal Weyse (1774-1842), autor de compoziții pentru pian, în care a contribuit cu cântece daneze, a urmat aceeași orientare și în Danemarca; Juan Pedro Hartmann (1805-1900), director al Conservatorului din Copenhaga, autor al mai multor opere, Ravnen la iná importante, și muzică incidentală pentru teatru, cântece și simfonii. Pentru cei numiti sunt . .sa adaug numele lui Emelio Hartmarni (1836-1898), fiul si discipolul celui dintâi, tot elev al lui Gade, care a interpretat cu mare succes in patria sa si in Germania, diverse balete si cantate; autor precum și simfonii j muzică instrumentală variată.
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instrumental (le sale Rhapsodies N ^negas și sik Cantos sunt importante); și Eduardo Hagerup < riicg, născut la Bergen în 1843, murit în 1009, student la Conservatorul din Leipzig și discipol al lui Mendelsshon pentru stilul general al variatei sale compoziții vocale și instrumentale. Dar succesul muzicii sale vine din adaptarea cântecelor populare ale patriei sale, în notația sa originală, la structura clasică a compoziției academice (1).

Violonistul Karel Hoffmann, născut în 1872 la Praga, și amintitul Raff, au folosit melodii populare maghiare în lucrările lor. Federico Smetana (2), muzician boem, născut în 1824, murit în 1884, susținător ferm al lui Berlioz, Liszt și Wagner, a căror urme le-a urmat cu cele cinci poezii simfonice ale sale, și care a scris opt opere boeme, cea mai cunoscută The surrendered fiancée (1866). ) , reprezentată la Opera din Buenos Aires (1907), Dalibor (1868) și Libussa (1881); un alt boem Zdenko Fibich (născut în 1850), autor al mai multor opere cehe, poezii simfonice și diverse muzică instrumentală; Adalberto Hri-maly, tot boem, născut în 1842, a cărui operă Prințul fermecat aparține repertoriului oficial al teatrului boem din Praga; simfonistul Anton Dvorak, născut în 1841, în Boemia, care a fost director al Conservatorului Național din New York, autor important a trei poezii simfonice, dansuri, rapsodii slave pentru orchestră, d<

(1) 	„Diversitatea dintre școala suedeză-norvegiană, reprezentată de Svendsen și Grieg, și cea daneză, reprezentată de Ga-de, constă înainte de toate în diversitatea surselor melodice populare din care își trag inspirația. Melodiile populare daneze au un caracter grav și o formă artistică: în structura lor tehnică sunt occidentale; ■— Melodiile scandinave sunt construite, în schimb, după un sistem tonal care le este exclusiv, format independent de arta europeană. Astfel de melodii, asociate cu armonia noastră, capătă pentru noi un caracter singular și ciudat. Este o muzică impregnată de melancolie”. A. Galli. Estetica Muzicii.

(2) 	Vezi W. Bitter—Smetana. Colecția Les Madres de la Musique. Biblioteca Alean, redactor. Majoritatea volumelor din această colecție au fost traduse în spaniolă și publicate la Valencia sub conducerea domnului Eduardo L. Chavarri, un critic spaniol autorizat.
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muzică instrumentală și vocală variată și șase pere cehe; Ei sunt cei mai eminenți reprezentanți ai naționalismului boem cont pee meo, de asemenea datori, după cum am indicat, wagnerismului și influențați în același timp de tendințele extramuzicale ale muzicii program.

Spania, care în alte secole a fost atât de prolifică în compozitorii de muzică bisericească (dintre care cel mai mare a fost Tomás Luis de Victoria, cunoscut în mod obișnuit ca Victoria, născut la Avila în 1540), și care posedă o muzică populară atât de bogată și în cea mai mare parte. în parte atât de jocund, prezintă doar două nume contemporane demne de a fi printre marii muzicieni care au ilustrat această renaștere a naționalismului muzical în alte țări: Tomás Bretón și Felipe Pedrell.

Primul, născut la Salamanca în 1846, este autorul unei serii de zarzuele (pe muzică populară) care au avut un mare succes între 1875 și 1896. De asemenea, a scris două adevărate opere Los amantes de Teruel (1889) și La Dolores, cele mai mari sale opere. lucrare importanta.populara si spaniola În 1882 a susținut un Oratorio Apocalipsis la Madrid și a scris cu măiestrie multă muzică de cameră, printre care remarcabilul său trio în sol se remarcă.

Felipe Pedrell, născut la Tortosa în 1841, este în prezent cea mai mare autoritate muzicală din Spania. Muzicograf și istoric eminent, lucrările sale academice constituie o adevărată reconstrucție a trecutului muzical al Spaniei. În acest sens, edițiile sale de muzică spaniolă veche sunt demne de cele mai mari laude, iar dintre ele cele mai importante sunt seria Hispana: Schola Música Sacra, o publicație începută în 1894, și ediția lucrărilor complete ale amintitului Tomás Luis. de Victoria . , publicație cu care Pedrell a făcut o mare favoare Istoriei generale a muzicii. El a tradus Tratatul lui Richter despre armonie în spaniolă și a scris un dicționar tehnic de muzică notabil. De cel mai mare interes sunt și studiile sale despre fundalul muzicii populare, publicate sub titlurile Músicos
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Anonim și Гог Muzica noastră, în care pledează pentru un naționalism întemeiat pe muzica poporului. O altă lucrare notabilă a ilustrului artist este seria sa de teatru liric spaniol dinainte de secolul al XIX-lea. Este membru al Academiei Regale Spaniole și profesor de Istoria și Estetica Muzicii la Conservatorul Regal din Madrid.

În calitate de compozitor, el a contribuit la renașterea naționalistă a muzicii spaniole cu operele sale El Ultimo Abencerraje (1874), Quasimodo și 1875 și, mai ales, cu remarcabila sa trilogie Los Pirineos (1902), o operă profundă a unui nivel național și istoric. natura, care dezvăluie, însă, în stilul orchestral și armonic, influența directă a lui Wagner. Pedrell este şi autorul altor^ opere, El Tasso en Ferrara, Cleopatra, Mazeppa (1881), La Celestina (1904), La Matinada (1905) şi Contele de Arnam, încă inedite (1).

La numele acestor doi iluștri spanioli trebuie să le adăugăm pe cele ale maeștrilor Enrique Morera, Enrique Granados, autorul cărții Goyescas dat recent cu mare succes la New York, A. Albeniz, care au scris diverse muzică instrumentală cu caracter divers, inspirată de cântec popular și foarte pătruns, de asemenea, muzica celor trei, de tendințele care îi caracterizează pe compozitorii francezi ieșiți din școala lui César Franck.

Care este poziţia pe care Italia a luat-o în istoria muzicii contemporane} a cărei evoluţie, după cum am indicat, se mişcă între influenţa atotputernică a operei lui Ricardo AVagner şi naţionalismul muzical, caracterizat prin exploatarea sistematică a muzicii? cântec și dans anonim și popular?

José Verdi, născut la Roncole la 10 octombrie 1813, murit la Santa Agata la 27 ianuarie 1901, a fost

(1) Trebuie să adaug la lucrările sale de pedagogie și erudiție muzicală Practicile de instrumentare pregătitoare și Emporiumul științific și istoric al organografiei muzicale spaniole vechi (1902).' Volumul IV al Rivistei Musicale Italiana conține o analiză a trilogiei Pirinei de G. Tebal-dini. Această lucrare a fost cântată la Colón din Buenos Aires în 1909.
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ultimul mare compozitor cu adevărat italian (i). După moartea lui Donizetti (1848), din 1845 până în 1885, Verdi a fost stăpânul suveran al scenei melodramatice italiene.

Donizetti și Bellini au dus mai departe bunele tradiții ale școlii italiene, dezvoltându-și în același timp talentele specifice. Dacă Donizetti este un muzician mai bun decât geniul melancolic și impresionant al autorului cărții Sleepwalker, el poseda în schimb mai multă demnitate melodică, un accent mai inspirat și un instinct pentru efecte armonice care i-au conferit o superioritate marcată față de concurentul său genial, al cărui stil era mai mult. mai usor si mai variat.

Totuși, în mâinile lui Donizetti și Bellini (și în ciuda Normei, idealul operei italiene, așa cum îl realizase geniul nemuritor al lui Rossini, începe să fie coborât și modificat considerabil. La acești autori formele melodice sunt mai puțin largi decât în Lucrările lui Rossini, planul pieselor mai puțin vast și mai sărac în incidente și mult mai slab și întregul concepție și unirea diferitelor sale părți.

(1) Lista operelor sale: Obcrto Conte di San Bonifacio, 1839; A day of regno, Milano, 1840; Nabucodonosor, Milano, 1842; I Lombardi, Milano, 1843; Emani, Veneția, 1844; -f duc Poscari, Roma, 1844; Giovanna d'Arco, Milano, 1845; Alzira, Napoli, 1845; Attila, Veneția, 1846; Macbeth, Florența, 1847; I Mesnandieri, Londra, 1847; Ierusalim, Paris, 1847; Il Corsaro, Trieste, 1848; Bataia di Legnano, Roma, 1849; Luisa Miller, Napoli, 1849; Stiffelio, Trieste, 1850; Rigoletto, Veneția ca, 1851; Il Trovatore, Roma, 1853; La Traviata, Veneția, 1853 Les Vêpres Siciliennes, Paris, 1855; Simone Boccanegra, Venera, 1857 Aroldo '(adaptarea muzicii lui Stiffelio la o carte nouă), Rimini, 1857; Un bal în Maschera, Roma, 1859; Forța destinului, Sankt Petersburg, 1862; Macbeth (versiunea nouă), Paris 1865; Don Carlos, Paris, 1867; Aida, Cairo, 1871; Simone Boccanegra (versiune nouă), Milano, 1881; Otello, Milano, 1887; și Fal-staff, Milano, 1893.

Verdi a mai scris un Imn al Națiunilor pentru Expoziția de la Londra (1862), Requiem Mass (1874), Stabat Mater, Laudi alla Vergine și Te Deum cu orchestră, un Cvartet de coarde și câteva compoziții vocale.
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Odată cu dispariția lui Donizetti și Bellini, Italia a început să cunoască numele lui Verdi în jurul anului 1840. Abia în fața publicului italian, în mijlocul unei națiuni lene, mereu dornic de noi plăceri și deja agitat de speranța expulzării invadatorului și realizându-și unitatea.la nivel național, lui Verdi i-a fost ușor să dobândească rapid un mare prestigiu și popularitate. Calitățile pe care le-a manifestat în lucrările sale timpurii au contribuit foarte mult la acest succes, iar aceste calități au fost mai presus de toate sentimentul foarte dezvoltat pentru situațiile dramatice, pe care a știut să le traducă cu pasiune, dar fără un stil echilibrat, fără arta fertilă care dă. forma si temperamentul.manifestarile vietii sufletului. Lui Verdi îi lipsea toată flexibilitatea stilului, grația și imaginația, așa cum arta de a pregăti sau de a nota situații teatrale îi era necunoscută. Pe de altă parte, avea o verbă foarte colorată și foarte expresivă, care s-a tradus în melodii scurte, dar pătrunzătoare - și ușoare. Odată cu acest decadent operistic, muzica italiană și-a căpătat prima înclinație spre expunerea violentă a pasiunilor, spre conflictele grosiere și extreme ale sentimentelor, care în secolul precedent ar fi părut inabordabile pentru muzică.

Producția de operă generală a lui José ó^erdi a fost împărțită în trei perioade diferite, care ar include prima de la Oberto la Luisa Miller, a doua de la această operă la Don Carlos și a treia de la Don C arlos la Aída. asta i-ar închide cariera de compozitor cu adevărat tradiționalist. O ultimă perioadă ar fi cea a influenței wagneriene, care ar include ultimele sale două lucrări.

Studiul atent al operelor lui Verdi nu dezvăluie nicio varietate esențială sau fundamentală în stilul compoziției și concepția genului operistic. Există, fără îndoială, diferențe mari între Nabucodonosor și Rigoletto, între El Trovador și Aida, între Un ballo in maschera și Otello; dar aceste diferențe trebuie puse pe seama dezvoltării ideilor și sentimentelor autorului, cauzate de vârstă și de observarea lumii. Practic, toate lucrările lui răspund în totalitate concepției muzicale a vechii opere, atât de atacate.
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fiecare de către Rirar \\ gr г eu pamfletul său și de către admiratorii lui W agner, Se bazează pe exploatarea sistematică a vocii umane, toate, de la Nabucodonor până la Falstaff, se bazează pe melodia vocală, fundament esențial al construcției acesteia. . Acompaniamentele lor rudimentare pot fi perfectionate; rá V'erdi tratează seturile din ce în ce mai bine; va întări acest lucru și va distribui mai bine armonia în interiorul ei; culorile vor varia; melodiile vor deveni mai extinse și se vor adapta mai mult la accentul cuvântului cântat; dar concepţia sa despre operă continuă cu Otello la fel de tradiţionalist şi la fel de italian ca şi cu Rigolctto sau cu Obcrto Conte di S. Bonifacio.

á'erdi face fără îndoială progrese enorme, extraordinare cu ultimele sale două opere, care realizează idealul melodramei italiene. Influența wagneriană a fost cu această ocazie doar influența gândirii, influența reflecției. Exemplul elocvent wagnerian, care până în 1880 era deja predominant în toată Europa, trebuie să-l fi făcut pe Verdi să înțeleagă nevoia de a traduce cuvântul cu o tonică mai adecvată și de a adapta muzica la dezvoltarea dramei în detrimentul formelor clasice. Din ruina acestor forme, distruse de abuzul pe care ultimii maeștri italieni le făcuseră asupra lor, a luat naștere noul stil teatral, mai echilibrat, mai armonios între muzică și versuri, îmbogățit printr-o instrumentație mai abundentă și mai variată, printr-o armonie mai bogată. grație folosirii frecvente a disonanței, și printr-o melodie de inspirație mai conținută, dar și mai nobilă. Modelele de netrecut ale acestui nou stil melodramatic sunt Otello și Faltstaff, care răspund mereu, în ciuda celor spuse, tradiției pur italiene care a bazat întreaga operă pe suportul melodiei vocale.

Influenţa wagneriană, în măsura şi amploarea pe care le-am menţionat mai înainte, trebuie să fi ajuns \z'erdi prin Arrigo Boito, autorul lui Mefistófeles (1). Boito a fost un

(1) Arrigo Boito s-a născut la Padova în 1842 și a murit în 1918 la Milano.
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muzician inspirat, un compozitor înțelept, un poet remarcabil, o adevărată glorie italiană. În 1868 scrisese poezia Imnului Națiunilor pentru Verdi, începând astfel o colaborare constantă care a culminat cu ultimele două lucrări ale autorului lui Rigoletto, al cărui libret; Au venit din stiloul lui Boito.

Lucrarea care a încununat cariera lui Verdi a fost Aida, publicată în 1871; șaisprezece ani mai târziu a scris Otello, iar la douăzeci și doi de ani după aceea, când autorul avea optzeci de ani, a uimit lumea cu minunea lui Falstaff. Aceste două lucrări — aspectul serios și aspectul comic al dramei muzicale italiene — au fost, din punct de vedere al operei sau al stilului orchestral, atât de diferite de cele anterioare ale autorului, încât nu este de mirare dacă această transformare importantă a modului de scris obișnuit lui Verdi, trebuie atribuită colaborării directe a lui Arrigo Boito.

Și mă grăbesc să declar că nu văd nimic în asta care să submineze gloria nestingherită a ilustrului muzician din Aída, întrucât cele mai eficiente, reale și fructuoase colaborări nu sunt tocmai cele de natură materială, ci cele care se stabilesc în comunitate apropiată, în intimitatea constantă a două spirite eminente. Așa au trăit mulți ani José Verdi și Arrigo Boito, iar din acest motiv acesta din urmă poate fi considerat drept coautor al lui Otello și Falstaff care, împreună cu Mefistofel, constituie ultimele trei mari lucrări ale școlii italiene, care nu numai că închid. un ciclu imens de lucrări nemuritoare și artiști glorioși, dar a deschis și perspective de o amploare infinită asupra viitorului, nerealizate din păcate.

Într-adevăr, după acești doi artiști iluștri, Italia nu a tăcut, dar niciunul dintre noii săi muzicieni nu a reușit să culeagă și să susțină cu succes onoarea frumoasei lor țări, menținând-o la înălțimea atinsă de imensa comoară a gloriei, frumuseții și a măreția care constituie trecutul muzical italian.

La unii contemporani din ultimii ani ai
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Giuseppe Verdi. < Ei par încă maguí.' * reflectări ale splendidului geniu al acestei țări privilegiate, care a lăsat moștenire lumii nu numai toate elementele artei muzicale, ci și modelele de neîntrecut ale tuturor formelor artistice. Aceștia sunt muzicienii Filippo Marchetti, Amilcare Ponchiclli, Luigi Mancinelli și Alfredo Catalani.

Dintre toți, cel mai puțin important a fost Marchetti (1835-1901). că în lucrările sale Gentile da Parano, Lei Demente, Romeo y Julieta, Ruy Blas, care a făcut senzație când a apărut, L'amore a la prova, Gustavo Hrasa, Giovanni d'Austria, toate de scurtă inspirație melodică, a urmat urme marcate de lucrările timpurii ale lui Arerdi.

Tot un compozitor de rang secund, deși s-a bucurat de o favoare și o popularitate mai mare decât Marchetti, a fost Pon-chielli (1834-1886), un operist cu caracter popular, cu cuvinte colorate, inspirație sinceră, care a semnat operele I Promessi Sposi (1872). ), La Savo jarda (1861), Roderico (1864). La Stella del Monte (1867), Le due gemelle (balet. 1873). Clarino (balet, 1873), Il Parlatore eterno, farsă (1873), Alduna (1884), Gioconda (1876), Il figliuol prodigo (1880), v Marion Delorme (1880).

Un artist și muzician mult mai inspirat decât cei doi anteriori a fost Catalani (1854-1893), autorul cărților La Falce (1875), Elda (1880). Dcjanira (1883), Edmea Гт88б), din poemul simfonic Ero y Leandro, care a obținut un mare succes atunci când a fost interpretat pentru prima dată. Loreley (1890) și La Wally (1892). Un spirit idealist, o sensibilitate extraordinară, o știință rodnică și pricepută și o înțelegere înaltă, erau calitățile acestui melodist fericit, cu o inspirație oarecum tristă, dar mereu profundă și sinceră, și care l-ar fi făcut cel mai mare dintre post-operiști. erdi. dacă moartea nu l-ar fi smuls atât de repede din admiraţia a 41 de concetăţeni. Cu totul. Catalani poate fi considerat cel mai bun dintre toți compozitorii de teatru italieni după autorul lui Otello.

Un alt artist distins, de spirit superior, de zece

428

MARTANO ANTONIO BARRTN^CHC \

Înalta știință este violoncelistul și celebrul dirijor Iuigi Mancinelli, născut la Orvieto în 1848. Sarcinile sale absorbante de director de teatre (Mi'n. Во Ionia, Londra, Madrid, New York și Buenos Aires), i-au luat timpul care , pentru slava * < -u tara si a numelui sau, ar fi trebuit sa se dedice compozitiei melodramatice si sintonice. Totuși, a scris destule lucrări pentru a cimenta bine reputația solidă și strălucitoare de care se bucură în lume. A început ca compozitor cu pauze pentru Messalina, drama le Pietro Cossa; A scris apoi o mare Liturghie și muzică sacră pentru Capela San Petronio, din Bologna; opera-Isora di Provenza (1884), Ero y Leandro (Madrid, 1897) și Paolo e Francesca (Buenos Aires, 1909), } două oratorie, interpretate la Londra, Isaías (1887) și Santa Agnes (1905).

După creatorul Cvintetului, Luis Boccherini (1743-1805), ultimul dintre marii scriitori italieni de muzică pur instrumentală, Italia nu a produs noi muzicieni puri foarte apreciați. Cherubini a scris niște piese instrumentale de merit, dar el este o excepție, de la cohorta Vitali. Corelli și Sanmartini nu au avut, așa cum am subliniat deja, succesori și moștenitori la fel de mari. Difuzarea operei a atras toate talentele Italiei, poate pentru că teatrul era mai în ton cu geniul poporului italian și cu tradițiile muzicii lor naționale. În ciuda unor artiști contemporani eminenți, aceștia au răspuns cu brio mișcării simfonice moderne.

După Antonio Bazzini (1818-1897), violonist-compozitor, care a lăsat câteva cvartete de seamă, italieni pentru spontaneitatea temelor lor, influențați germani pentru măiestria formei, trebuie amintit numele lui Giovanni Sgambati, născut în 1843, ale căror simfonii dezvăluie influența naționalismului sistematic și a tehnicii wagneriene, la fel ca simfoniile lui Giuseppe Martucci (1856), poate cel mai eminenți dintre compozitorii de mai târziu ai Italiei.
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sintonism cu tendință simbolică, filozofică sau programatică, aplicat operei.

În Italia, țara originară a tuturor formelor de artă sonoră, patrie fericită a celor mai mari glorii a ilustrat istoria teatrului cântat, drama lirici a ajuns la ultimul grad de decadență. In ra argumentele realiste ale primelor sale lucrari si ale; tendința ridicolă de a dori să transforme muzica în cea mai fidelă traducere a cuvintelor și a dramei, grupul acestor artiști italieni de operă de ultimă oră a fost botezat cu numele comun de „școală verista” (sau, cu alte cuvinte, „școala isterică a of Young Italy”, școala isterică a Yoitng Italy, așa cum spune pe bună dreptate Dicționarul lui Grovc) (i). Ei formează, deci, școala isterica sau verista, după cum doriți, i maestru Pietro Mascagni, născut în 1863 (2), care după ce a semnat zece opere continuă să fie autorul Cavalleria Rusticana, prima sa lucrare teatrală concisă de forme, simplu ca intentie si destul de dramatic, dar nu mai mult decat un eseu fericit fara continuare: Giacomo Puccini, nascut in 1858. al carui talent liric si capacitate orchestrala ajung la maturitate deplina cu La Boheme (1898), opera a patra, si Madame Butterfly ( 1904), a șasea din cele opt piese pe care le-a scris; și pe urmele acestor doi compozitori, vedete de mai puțină strălucire, precum Ruggiero Leoncavallo. născut în 1858; Umberto Giordano, născut în 1863; Francesco Ciléa, născut în 1866; iar în spatele acestora tinerii Montemezzi, Zandonai, Marinuzzi și poate alții ale căror nume nu-mi vin în minte

Trebuie plasat într-o situație mai independentă în afară de școala veristă sau neoitaliană, Alberto Franchetti, născut în 1860, autor a mai multor lucrări de muzică.

(1) 	În articolul despre Franchetti, semnat de editura Fuller - Maitland.

(2) 	Despre Mascagni am scris pe larg în cartea mea ΛΙιί sica și literatură.
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camera și simfonie și următoarele opere: Asrael (1888), Cristóforo Colonibo (Genova. 1892), Fior d' il-ре (Milano, 1894), Il Signor di Pourccaugimc (Milano, 1897) și Germania (Milano, 1902) . Un critic pătrunzător l-a numit pe acest interpret de operă Meyerbeer al Italiei contemporane, pentru că, într-adevăr, educat în Germania, Franchetti a dobândit o știință desăvârșită și strălucitoare pe care a pus-o în slujba unui temperament bombastic, mai mult decât inspirat, care în compoziție. continuă Continuez cu tendințele neo-wagneriene care nu sunt moștenite, sau respectă norme, ale tuturor muzicienilor din lume.

Dar compozitorii școlii veriste neoitaliane, sau isterici așa cum ar vrea Enciclopedia lui Grovc, se disting, luați în ansamblu, pentru că toți au inversat sensul aspirațiilor dramatice tradiționale, întrucât erau dominați de un dispreț orb față de legi din teatru, ei iau opera drept pretext pentru a-și etala calitatea de simfoniști. Pentru a face o judecată echilibrată a tuturor acestor lucrări moderniste ale tinerei Italie, ar trebui să refacem întregul proces de simfonism în operă și al tendințelor condamnabile pe care, după moartea lui Wagner, toată producția mlodramatică actuală le-a urmat din ce în ce mai mult. Nu voi insista să denaturam această chestiune pe care am tratat-o într-un alt capitol, mai ales că tinerii veristi italieni, mai mult decât cei ai lui Wagner, par să derivă mai bine din muzica programului lui Liszt și Berlioz, al căror reprezentant tipic este Ricardo Strauss. Simfonismul aplicat operei a fost păcatul de moarte al tuturor interpreților de operă post-wagnerieni și a provocat abandonarea progresivă, acum totală, a vechilor forme vocale create în secolul al XVIII-lea și un marș treptat ascendent al forței, mai bine spus un continuu. creșterea forței în sonoritate. Rezultatul cel mai general al unor astfel de orientări este că muzica de teatru încetează să mai fie o artă, pentru că toată arta trăiește inevitabil în forme și acel sunet în exces degenerează în zgomot.
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Ce se poate spune despre oricare dintre ele se poate spune despre toate lucrările cele mai caracteristice ale școlii Verista, de la Isabccuu ca din Amore dei tre re, de la Parisina ca de la La Rale tulla del Par-West; Este întotdeauna vorba de îmbinarea unei teme tragice, cu o compoziție fonică de i i mai multe ori fără forme definite și pline de infinite desene instrumentale, imposibil de analizat sau descris, partituri care din prima și ultima bataie par o improvizație nebună. care trece de parcă încântă, fără motiv aparent, de la una la alta dintre cele mai opuse note ale expresiei muzicale.

Aceste lucrări de adevărată marqueterie muzicală, îmi permit expresia, aceste dezlănțuiri de furtuni intermitente de sunete, au fost întotdeauna inspirate de o înțelegere pur mercantilă și profitabilă a artei. În conformitate cu vremurile lor corupte și materiale, acești veriști gesticulatori și nu lipsiți de talent, scriu, îndemnați și de oameni de afaceri și editori fără scrupule, sub singura emulație a unei dorințe galopante de succes imediat. Pentru aceasta, ei exploatează romanele în vogă sau piesele dramatice de succes popular ca subiecte ale operelor lor false. Își urmăresc urmele, repetă modelele sau reproduce temele concurenților lor (două Bohemos, două Manon, Iris și Madame Butterfly etc.), sau pentru a părea că îl urmăresc pe Wagner, își oferă clientela internațională de extenuați. și trase, dramele lor legendare și goale — Isabeleau, Amore dei tre Re, Parisina, la Jacquerie — cu o mare risipă de disonanțe și trâmbițe puternice care nu fac decât să anunțe, în marele detriment al numelui italian, până la ce extreme de corupție flagrantă. au coborât acestor compozitori opera tradiţională.

Sunt măcar lucrările acestor moderniști cu adevărat superioare celor ale lui Verdi, Bellini, Weber, celor ale maeștrilor secolului al XVIII-lea? Nu; Să avem curajul să o mărturisim. Această muzică actuală este mai tare, dar nu este mai puternică decât cea veche. Cu ce resurse ar fi folosit unul dintre acești artiști de operă
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Ai de gând să scrii sfârșitul lui Don Giovanni? Mozart cu unele progresii cromatice și un număr scurt de disonanțe abil distribuite în orchestră obține, după cum știm cu toții, efecte dramatice prodigioase. Este că artiștii adevărați au fost întotdeauna lipsiți de mijloacele de a crea frumusețe, deoarece în artă simplitatea și spontaneitatea stilului au fost întotdeauna direct proporționale cu măreția inspirației. În schimb, astăzi știința o îmbrățișează și transformă totul. Inspirația este înlocuită de cunoaștere, retorica expresivă înlocuiește adevăratele sentimente; și oriunde ne întoarcem ochii vom vedea că mecanica învinge treptat arta.

Mișcarea esențială sau caracterul remarcabil al muzicii contemporane este, așa cum am încercat să demonstrez, întoarcerea la sursele papagalului popular pentru a readapta noile orientări ale artei cu inspirațiile proaspete ale dansului și cântecului popular anonim. Aceste orientări au devenit, de la urmașii lui Beethoven, marcant naționaliste, tendință accentuată și mai mult de folclorismul sistematic.

După cum este firesc, unele influențe ale unor personalități viguroase s-au impus universal asupra acelor tendințe și în special, așa cum este ușor de înțeles, în ceea ce privește stilul și perfecțiunea lui sau la ceea ce am putea numi tehnica evoluată, care este ceea ce constituie arta propriu-zisă. .

Asemenea influențe atotputernice au fost mai presus de toate cele ale lui Ricardo Wagner, care se face simțit și astăzi în mod tiranic asupra compoziției simfonice și dramatice și asupra mentalității tuturor muzicienilor, istoricilor și criticilor artei muzicale; în al doilea rând, cel al ultimilor compozitori francezi, mai redus la muzică de cameră și lied, și, de asemenea, mai prețios, greu de asimilat și mult mai difuz, ceea ce a sugerat minților slabe incapabile de lucrări de respirație vastă și pe care le închid în personalism.
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prețios pentru a aduna acolo disprețul lui (infertilitatea, ar trebui să spun), contra celui qui ne comprends pas.

În cadrul acestor mișcări și a acestor influențe generale, 1 - mu-n· > nu au urmat o singură tendință Multiple moduri de înțelegere a meseriei și a artei, după înclinațiile, cultura și personalitatea fiecăruia, s-au manifestat peste tot în același timp. , azi ca ieri.

Ce situație au ocupat muzicienii argentinieni în cadrul tendințelor generale menționate mai sus ale muzicii universale?

Cititorul care m-a urmărit aici va fi înțeles cu puțin timp în urmă, fără a fi nevoie să-l subliniez acum, că această carte nu este cu adevărat o istorie universală a muzicii, ci doar un eseu de filozofie istorică, o expunere argumentată, precum titlul ei indică, de o înțelegere estetică expusă în prima parte și exemplificată în a doua doar cu marile mișcări și cu marile opere ale muzicii europene.

Fiind, însă, prima carte, dacă nu mă înșel, care apare în mediul nostru pe aceste chestiuni, mi se pare că este corect să facem câteva referiri la compozitorii argentinieni ai timpului prezent încercând să caracterizeze în câteva cuvinte. orientarea activităţilor lor respective.

Nu voi intra în elucidarea problemei originilor muzicii argentiniene (i). Că muzica argentiniană există este un fapt incontestabil, atâta timp cât există compozitori nativi argentinieni. Acesta este motivul principal pentru tot naționalismul artistic. Că această muzică este bună sau rea, originală sau derivată, demnă de admirație sau nu, este o altă poveste.

Voi spune în treacăt că, în ceea ce privește originile muzicii de fundal populare și anonime argentiniene, sunt

(i) Referitor la această problemă particulară, dr. Juan Alvarez a publicat în Rosario, în 1909, o broșură excelentă și recomandabilă, Originile muzicii argentiniene.
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de aceeași părere ca și ilustrul meu prieten compozitorul Don Arturo Berutti (i), care consideră că „originea muzicii argentiniene este aceeași cu cea a muzicii sud-americane în general, cu sufletul său autohton evident și caracteristicile tehnice, armonice și melodice. , îmbogățit ulterior prin asimilarea și conjuncția sufletului muzical spaniol, care i-a dat varietate ritmică și mai mare vervă spirituală”.

„Civilizația disputată și încă necunoscută pe deplin a Imperiului Incaș ne-a lăsat moștenire și muzica sa, cu marginile ei de artă și știință tehnică; o linie melodică bine definită, fără sentiment. Aceasta este sursa principală a muzicii noastre argentiniene”. ..

„Cu secole în urmă, muzica spaniolă a venit mai târziu, mai bogată, mai strălucitoare, mai vie și mai variată, mai cultivată și cu instrumente mai desăvârșite și mai eficiente pentru executarea ei, ceea ce a adus în mod firesc unirea celor doi, cu superioritate și dominație notabile a spaniolei. . . Amplasând această cultură în Republica Argentina, se poate spune că muzica noastră populară nu scapă nimic din ceea ce s-a spus: că aceasta în esența ei este inca, autohton, acoperit cu grație și vioiciune spaniolă, și cu atât mai mult sub forma în conceptul şi în sintagmă şi a progresului tehnicii armonice pe care cultura muzicii populare a patriei-mamă l-a introdus în aceste regiuni”.

Lăsând deoparte cu transcrierea opiniei lui Berutti, această problemă a originilor muzicii noastre populare, mă voi limita la primul meu scop, care este să adun câteva informații despre muzicienii argentinieni ai timpului prezent.

Arturo Berutti, născut în orașul San Juan în 1862, este creatorul operei naționale argentiniene. Primele studii muzicale le-a făcut cu tatăl său, Don Antonio Luis de Berutti și mai târziu cu Don Nicolás Bassi. Congresul Național i-a acordat o pensie lunară de 120 de pesos pentru a-și perfecționa studiile în Europa, iar în aprilie 1884 Berutti a intrat în

(1) Aviz emis prin scrisoare privată.
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Conservatorul Regal din Leipzig, absolvind același an IV; ulterior cu o diplomă semnată de profesorii Carlos Rcinecke, Salomón Jadassohn, Oscar Paul și Willy Reheberg, și de consiliul de administrație: Dr. Otto Günther. Emil Treffetz, Heinrich Behr și Dr. Wachs Muth. Această diplomă este exprimată în termeni extrem de lăudabili de către Berutti, care, ca student, este descris ca crehnvoll (onorabil) și musferhaft (exemplar) și der erste (primul curs).

În timpul studiilor a scris mai multe romane pentru voce și pian, două sonate, o suită și două versuri pentru orchestră completă care au fost interpretate la concertele de la Palatul Regal din Stuttgart și la Conservatorul din Leipzig.

Întors la Buenos Aires în 1890, el a compus aici Simfonia sa argentiniană (mare orchestră), Concert Fantasy (pian și orchestră), pe motive de dans argentinian, o suită pentru cvartet de coarde, o sonată pentru pian și o serie de romanze.

Dar popularitatea lui Berutti se bazează pe producția sa de operă. A început primul său eseu melodramatic Vendetta în 1890, a avut premiera la Vercelli în 1892. Având în vedere succesul lui Vendetta, editorul Demarchi, din Milano, a comandat a doua sa operă Evangelina, bazată pe un poem de Longfellow și un libret de Cartella (trei acte) , a avut premiera la Alhambra din Milano cu un succes foarte favorabil.

Comandat de casa Ricordi, din același oraș, Berutti a scris o altă operă Tarass Bulba în 1894. pe un libret de Guillermo Godio (patru acte), premiera la Regio din Torino cu mare succes de către Corsi, baritonul Scotti, sub Ercolani, și celebrul tenor Emilio De Marchi. Această operă este prima lui Berutti care are premiera la Buenos Aires, la Teatro de la Opera, în 1895. Și în același an la Solís din Montevideo.

În 1897 a scris cele trei acte din Pampa, pe un libret de Guido Borra, în premieră la Opera din Buenos Aires de sopranele Bonaplata și Berlendi, tenorul Mariacher și baritonul Sammarco.
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In d nihmo t atro a avut premiera in 1809, Yufanki, trei acte scrise de Enrique Rodríguez Barreta despre o legenda incaica, cantate de tenorul Caruso, soprana Petri si basul Ercolani.

Cu mare succes, cântat de soprana Fma Carelli și tenorul Enrique Bassi, Berutti a avut premiera la Politeama din Buenos Aires cu 1903 Khrysc, pe un aranjament în patru acte de Afrodita, de Pierre Louys.

Ultima sa operă, avută în premieră la același teatru, intitulată Hórrida Nox, datează din 1906.

De atunci, Berutti a trăit la pensie, departe de mișcarea teatrală, îndurând în tăcere nedreptatea și neglijarea nemeritată a concetățenilor săi. Dar, în ciuda tuturor, și oricare ar fi meritele compozițiilor sale melodramatice, nimeni nu va contesta onoarea de a fi fost inițiatorul, sau mai bine zis, creatorul operei naționale argentiniene, așa cum a fost deja recunoscut în străinătate ( 1).

În ciuda faptului că acesta nu este locul cel mai oportun pentru a face acest lucru, este corect să protestăm împotriva indiferenței cu care un critic ignorant și discret a văzut primul operator argentinian exclus sistematic de la Teatro Colón din Buenos Aires, în timp ce sa scena a fost deschisă muzicienilor străini!fără niciun talent După Hórrida Ñor, Berutti a scris Los Héroes, operă în cinci acte (1910) și Facundo, trei acte, fără ca o singură voce din presă sau o singură inițiativă a guvernului municipal să se facă simțită în favoarea compatriotului neglijat! (2).

Pablo Berutti, fratele celor de mai sus, născut în San

(1) 	Enciclopedia universală Fspase, volumul 8, p. 445.

(2) 	Teatrul Colón continuă în mâinile străinilor, datorită eforturilor autorităților respective; în mâinile unor indivizi care își exploatează veniturile uriașe fără alt control decât aplauzele necondiționate ale unui critic (?) regimentat. Și în timp ce primul operist argentinian și alți compozitori naționali nu pot să-și dea lucrările în așa-zisul teatru oficial, ce rușine și ce derizoriu!
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Juan, în 1866, și a murit la Buenos Aires în 1916. A studiat și 11 . n Mcmania, pian și un curs complet de compoziție cu > domón Jadassohn, în Lij Es bió una 	ckabamba, neinterpretat,, lucrări

versuri paia pian, o Liturghie, o Simfonie și o altă operă fără nume. Are un temperament bogat de pianist.

Un autor foarte fructuos, în ciuda sarcinilor educative absorbante cărora s-a dedicat, este Alberto Williams, născut la Buenos Aires în 1862. Primele studii muzicale le-a făcut la actualul Conservator al provinciei Buenos Aires, \ pensionat de guvern în 1882. A plecat la Paris, studiind la Conservatorul din acel oraș cu profesori iluștri precum Jorge Mathias, Carlos de Bériot. , Emilio Durand, Ernesto Guiraud și Benjamin Godard. A primit și lecții particulare de la César Franck.

Revenit în orașul natal la sfârșitul anului 1880, a desfășurat o mare activitate ca pianist și director de concerte. A fondat și a dirijat celebrele concerte simfonice ale bibliotecii. La 12 martie 1893, a fondat Conservatorul de Muzică din Buenos Aires.

Williams a scris până în prezent zece lucrări simfonice, două lucrări corale, opt pentru pian și voce, una pentru fanfară, cincizeci și șase de compoziții pentru pian și o mare varietate de lucrări didactice.

Julián Aguirre, director al Școlii de Muzică din Argentina, pe care a fondat-o în 1916, s-a născut la Buenos Aires în 1869. A studiat pianul la Madrid cu un solist german, Carlos Beck, și compoziția cu Juan Emilio Arrieta.

Întors în patria sa în 1890, Aguirre s-a dedicat în special predării pianului, numărându-se printre discipolii săi pe Ernesto Drangosch, Celestino Piaggio și Rafael González. În prezent este membru al Comisiei de Arte Plastice.

În urmă cu câțiva ani, într-unul dintre articolele mele din presa cotidiană, l-am numit pe Julián Aguirre „grecul argentinian”, și cu efect la fel cum muzicianul norvegian s-a adaptat la formele-
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mai înțelept melodiile populare ale țării sale, Julián Aguirre este muzicianul care cu mai mult talent, cu mai mult gust și cu mai multă știință a tratat folk-lorcul nostru. El este, fără îndoială, cel mai bun muzician al nostru național și cel mai independent de influențele străine. A dat dovada notabilă a pregătirii sale, a măiestriei formelor clasice și a spiritului artistic cu care știe să exploateze cântecul popular în următoarele lucrări: Sonata pentru vioară și pian, Sonata pentru violoncel și pian, Poezie, Baladă, Nocturne și Berceuse (pentru vioară și pian), Sonnet (violoncel și pian), De mi País (suită pentru orchestră) și numeroase Aires, Canciones, Tristes și Danzas pe muzică populară. Aguirre a publicat, de asemenea, numeroase cântece școlare, coruri pentru 4 și 5 voci și aranjamente din tehnica Piscna și Studiile Cramer. Aguirre a scris și un poem simfonic, încă nepublicat.

Constantino Gaito, compozitor și pianist, s-a născut la Buenos Aires în august 1881. Cu o bursă de la guvernul național, a studiat la Conservatorul Regal San Pietro a Majella din Napoli.

De solidă pregătire și talent ferm, Gaito a scris câteva compoziții pe formele clasice (Sonata pentru violoncel și pian, Trio pentru pian, vioară și violoncel, Cvintet pentru două viori, violă și violoncel), dar preferințele sale înclină spre teatru, având a compus până acum trei opere Shafras (1 act), premieră la Politeama din Buenos Aires, în 1908, I Doria. Dramă lirică în prolog și trei acte și Petronius, scene romane în trei acte. Reprezentarea uneia dintre aceste două opere în teatrul oficial din Buenos Aires, este așteptată cu adevărată neliniște de publicul independent, iar faptul consacrarii unui mare temperament ca compozitor melodramatic va conta. Gaito s-a dedicat și educației publice.

Primul pianist argentinian este Ernesto Drangosch, care prin vigoarea și securitatea tehnicii sale și spiritul înalt al interpretărilor sale poate fi comparat

POVESTE r^TITIC І)П MUZICA 	4 9

celor mai mari pianiști concertisti europeni cu · au vizitat pu i \ire ).

Ca concertist pianist și director de concerte de sinfonie>, Drang, -.eh a desfășurat fără greșeală, adică de mulți ani, o activitate constantă care a menținut la înălțime prestigiul unanim al înaltei sale renume și gustul celor mai pure emoții spectacole artistice. printre publicul numeros care își urmărește concertele anuale cu atât de binemeritat interes.

Ernesto Drangosch s-a născut în Ruen<s Aires în ianuarie 1882, după ce a terminat primele studii sub conducerea lui Julián Aguirre și Alberto V\illiams, dovedindu-și talentul de concertist și compozitor încă de la o vârstă fragedă. La 15 ani a mers să-și perfecționeze studiile la Academia Regală din Berlin, avându-i ca profesori pe pianistul Barth și pe compozitorul Max Rruch. Întors în patria sa, în 1900, a susținut câteva concerte, cu mare succes, obținând, în anul următor, prin vot unanim, Grand Prix Europe constând într-o bursă acordată de guvernul național pentru a studia patru ani în Europa. A'ol-vio a Berlin și a perfecționat pianul cu Conrado Ansor-ge și compoziția cu Engelbert Humperdinck. Din 1903 până în IQ05 a susținut concerte la Berlin, Hamburg, Stettin, Bay-reuth, Bremen, Munchen și multe alte orașe importante germane, obținând un succes din ce în ce mai mare. A cântat cu orchestra Filarmonicii din Berlin sub bagheta lui Joachim, Eugenio D'Albert și F. Busoni. Revenit în patria sa în 1905, a desfășurat de atunci, după cum s-a spus, campanii de concerte strălucite, dedicându-se și predarii, care este singurul lucru din care poate trăi un artist în Argentina.

Ca compozitor, Drangosch a desfășurat și o activitate notabilă, dând dovadă a solidității pregătirii sale și a tendințelor sale care îl înclină spre

(1) A împărtășit această onoare cu nota pianistă María Lucrecia JJriarte, astăzi căsătorită și retrasă din păcate din toată activitatea muzicală publică.
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pure modele de artă germană, în următoarele compoziții: Sonata pentru pian, Concertul pentru pian și orchestră, Fantasy aproape Sonata pentru pian, Patru piese caracteristice. (pian), Sonata (pian și vioară), Piese caracteristice (pian și vioară), Sinfonia Argentina o uvertură Criolla pentru orchestră, precum și multe studii de concert, lieder, melodii, piese instrumentale individuale și un tratat teoretico-practic în trei părți pt. predarea pianului.

Un alt compozitor dedicat și profesorului este César Stiatessi, născut în 1879. Cu prima sa opera Blanche de Beaulieu, în 1907, a obținut un succes remarcabil. De asemenea, a publicat câteva melodii pentru cântatul la pian.

Dintre cei mai tineri compozitori, cea mai remarcabilă figură este Pascual De Rogatis, născut în 1881, elev al lui Alberto Williams. Este autorul a trei poezii simfonice Marco y el Hada, Belkiss en la Selva și Zupay, o fantezie indigenă americană, o tragedie grecească Anfión y Zeta (teatrul Colón, 1915) și o dramă lirică Huemac (teatrul Colón, 1916). De Rogatis a scris, de asemenea, următoarele lucrări, Elegia pentru violoncel și orchestră, Fantasy pentru pian, trei cântece corale și două melodii pentru cântare cu acompaniament de pian și o poezie în patru părți pentru pian. „Tânărul maestru al lui Rogatis este un adevărat ad lanista, despre el a scris renumitul om de litere Ricardo Rojas, colaboratorul său literar; — De Rogatis cere tradiției indigene nu numai chestiunea care interesează inteligența artistului, ci și motivul melodic care îi interesează sensibilitatea. Asta nu înseamnă că este un folclorist al muzicii, ci mai degrabă un artist care aprinde o nouă inspirație, tema primitivă. Nici nu caută culoarea locală în cântecele curente efemere, ci mai degrabă coboară în adâncurile îndepărtate ale rasei noastre, căutând în arheologia muzicală a indienilor, cântece străvechi și inspirații. Puterea sa creatoare îmbină apoi tema în arhitecturi noi, dezvoltă fraza în noi răsturnări, îmbogățește motivul cu noi timbre, păstrând printre capricii.
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Alți doi tineri compozitori care au urât teatrul sunt Carlos Lope; Buchardo, născut la Buenos Aires în 1881 și Felipe Boero, născut și el în Buenos Aires în 1885.

Prima, cu o fantezie lirică în trei acte, Sueño de Aíma, premieră cu succes în 1914, a dat anumite dovezi de talent, dovezi care, din păcate, au fost continuate. (Compoziția lui Sueño de Alma a fost cu câțiva ani înainte de data premierei sale). Un temperament distins, nu scutit de eleganță, dar fără vigoare sau pasiune, este ceea ce caracterizează muzica lui Swño de Alma, ca și celelalte compoziții ale lui López Buchardo. unele melodii și refrenuri cu acompaniament de pian și câteva piese orchestrale scurte.

Muzica lui Felipe Boero, autorul unei opere în 1 act, Tucumán, a cărei premieră în 1918 a dat naștere celor mai mari speranțe pentru viitorul acestui compozitor, are mai mult caracter teatral și forță și culoare mai dramatică decât cea a lui C. López. . Boero este, de asemenea, autor de melodii pentru voce și pian și piese pentru pian ]'studi în Buenos Aires cu Pablo Berutti și cu Paúl λ idal la Conservatorul din Paris.

José André, născut la Buenos Aires în 1881, a studiat cu Alberto Williams și mai târziu la Paris, cu o bursă de la Comisia Națională de Arte Frumoase. Profesorii săi au fost Vicent D'Tndy, Albert Roussel și León Saint-Requier. Activitatea acestui tânăr muzician este foarte familiară, având compus doar câteva melodii - pentru voce și pian, câteva lucrări pentru pian și o piesă simfonică pentru orchestră.

Ricardo Rodríguez, și el bursier ca precedentul și discipol al lui Alberto Williams, și-a făcut studiile principale la Paris. Până astăzi a compus melodii pentru voce și pian, o Sonată, mai multe piese și o Sonatina pentru pian și în final o uvertură pentru orchestră.

Un alt savant argentinian care a făcut studii strălucitoare la Schola Cantorum regizat la Paris de Vincent D'Indy
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și? Celestino Piaggio s-a născut la Entre Ríos în 1887. Fn Buenos Aires a studiat cu Julián Xguirre și Alberto Williams. A scris melodii pentru voce și pian, ds Ar. pupici pentru pian, o uvertură și o simfonie cu o mare orchestră, care dezvăluie un temperament muzical remarcabil. Cu sediul la București din 1913, nu se mai știe despre el de la izbucnirea marelui război.

Josué T. Wilkes, născut la Buenos Aires în 1883, a fost, ca și precedentii, discipolul lui Alberto Williams, bursier în Europa și student la Schola Cantorum din Paris. Este autor de cântece și piese pentru pian, poezii scurte, o simfonie pentru orchestră și o legendă inedită în două acte, Nuit Persane.

Floro M. Ugarte, născut la Buenos Aires în 1884. A studiat la Conservatorul din Paris. Până acum a compus melodii pentru o singură voce și pian, poezii pentru orchestră și o legendă lirică într-un act.

Alberto Machado, născut la Buenos Aires în 1881, elev al lui Alberto Williams și Julián Aguirre, și-a finalizat și el studiile în Europa cu italienii Nicola D'Arienzo și Sgambati. Este autor de melodii pentru o singură voce, piese pentru pian și sonate pentru pian, violoncel și pian.

Un alt elev al lui Alberto Williams, Alejandro Inzau-rraga, a compus melodii și piese pentru pian.

Athos Palma, născut la Buenos Aires în 1881, discipol al lui Cayetano Troiani, a compus melodii frumoase cu acompaniament, o sonată pentru violoncel și pian și o poezie pentru orchestră.

Juan B. Castro este un alt tânăr muzician argentinian, autor al unei sonate pentru pian și vioară și al unei alte pentru violoncel și pian.

José Gil, născut în Spania în 1886, dar a venit în Argentina de mic și a fost naționalizat ulterior, poate fi considerat argentinian. Dintre tineri, el este cel care s-a remarcat cel mai mult prin înclinațiile sale clasice, adică spre muzica pură. Este autorul unui trio pentru pian, vioara si violoncel, a unei Sonate pentru vioara si pian, a altuia pentru violoncel si pian si a unei Sonatine pentru
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pian. A scris nl·' i o Suită pentru pian, melodii pentru cânt, un Imn și o uvertură pentru orchestră.

Lista tinerilor compozitori argentinieni se completează cu numele lui Rafael Peacan del Sar, născut la Buenos Aires în 1884, discipol al lui Eduardo Torrens Boque și Constantino Gaito, și care a scris mai multe lucrări pentru pian, romanțe și unele lucrări pentru orchestră. , plus puțină Alisa.

La aceste nume trebuie să-l adaug pe cel al lui E. García Alansilla, diplomat care a studiat muzica cu Rimsk\ Korsakow, autor a două opere Ivan și La Angeli al la nuelita, a altor lucrări pentru orchestră și piese pentru voce și pian; și, în sfârșit, a lui Héctor Panizza, care, deși s-a născut la Buenos Aires, poate fi considerat un artist italian petrecându-și întreaga carieră; artist în Italia, căruia i-a dat toată activitatea. Este autorul a două opere, Medio Evo Latino și Aurora, pe un subiect argentinian scris de Héctor C. Quesada.

Trebuie să completez această listă cu numele pianistului A. Rolandone, născut la Buenos Aires în 1875, care a abandonat arta, după ce a scris compoziții bune de diferite genuri, pentru a îmbrățișa o carieră diplomatică.

În ansamblu, muzicienii argentinieni încă nu formează ceea ce se numește de obicei o școală artistică națională; dar printre ele toate tendințele care deosebesc și împart muzica contemporană își au reprezentanții, unii dintre ei cu un anumit viitor, dacă în această nefericită țară activitățile spirituale merită din partea guvernului și a publicului atenția și sprijinul pe care le merită ( 1 ) .

(1) Datorită exigențelor Editurii, impuse din motive economice imperioase, precum și a naturii acestei lucrări, am fost nevoit să reduc referirile la compozitorii argentinieni la aceste scurte informații. Nu-mi pierd speranța de a studia lucrările lui mai detaliat cu altă ocazie.
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Astfel de snn 1ης caracteristici generale-. Contururile înguste ale mișcării muzicale contemporane: publicul dezorientat și cosmopolit și-a pierdut simțul delicat al frumosului, iar compozitorii (în special artiștii de operă), la fel de perplexi și năuciți de imperiul pe care geniul incomparabil al lui Ricardo îl exercită asupra tuturor. Wagner, au pierdut firul tradiției sănătoase, și lupta în epuizare, fără a găsi calea frumuseții și adevărului fi).

E% discret pentru restul, nu a rănit mare parte din relele timpului său. Fiecare epocă are arta pe care o merită, iar muzica contemporană nu este altceva decât consecința necesară a legilor care au guvernat evoluția generală a artei și a obiceiurilor; consecinţă şi a condiţiilor generale ale vieţii morale a timpului nostru. Să nu dăm vina pe italieni că caută succesul imediat; Să regretăm, da, că acest succes stă pentru ei doar în câștigul material. Succesul imediat, triumful moral, perfecțiunea artistică care dă biruință, a fost motivul tuturor evoluțiilor artei. Lucrul rău la vremea noastră este că, dacă înainte artiștii lucrau pentru patronii lor, cei de acum sunt dominați de un patron

(i) Criticii muzicali și jurnaliștii din întreaga lume contribuie la provocarea acestei confuzii generale. Sistemul vicios de recompensare a informațiilor și a serviciilor critice cu locuri în teatre și săli de concert i-a plasat pe jurnaliști într-o situație de dependență de companii. Locațiile de favor nu sunt reduse la una pentru fiecare critic și nici favorurile nu sunt reduse la locații. Răul, repet, nu este local, ci general. O tristă venalitate, mai mult sau mai puțin nerușinată, corodează pretutindeni izvoarele acestei nobile profesii, pentru care sunt necesare condiții intelectuale atât de delicate. Adăugați la aceasta că, pentru a se bucura de beneficiile acestei rase, s-au aruncat în ea oameni incompetenți intelectual și dornici dinainte să facă compromisuri cu toate abuzurile companiilor și cu toate atacurile efectuate de ei împotriva i. integritatea operelor de artă. Un rest de rușine îi face pe acești critici falși să arunce un cuvânt de alarmă sau dezaprobare la sfârșitul unei repetiții infinite de obsechiozitate și aplauze, când anotimpurile au fost cu siguranță clan.
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mai tiranic și mult ηrant 	, publicul anonim

al meu, care cu glorie distribuie averea. Pentru un Mezart, pentru un Paisiello, pentru un Haydn, pentru un Core Ili, pentru un P>ach, chiar și pentru un Beethoven, menținut în categoria de slujitori ai domnilor pământului, arta era refugiul divin, dușul ideal. ; răsplata lui era în intoxicările creației și în frumusețea cucerită. Ei nu au luptat niciodată pentru bogăție, pentru ei de neatins. Ideea de bogăție nu i-a putut corupe. Toată răsplata pentru artiștii din trecut s-a redus la ideea de glorie, adică de a trăi, prin lucrările lor nemuritoare, în memoria generațiilor viitoare. De aceea au fost și ei grozavi și au reușit să creeze această lume spirituală a minunilor și minunilor care este istoria artei sonore până la jumătatea secolului trecut. Dar, repet, au lucrat într-un anumit fel și pentru succesul imediat, și mai mult decât compozitorii din orice altă țară, cei din Italia, care a fost cel mai artistic popor.

Deja de pe vremea lui Machiavelli, primul politician dintre toate: vremurile nebunești, italienii care trăiau din beneficii: din inteligență, credeau în cea mai mare parte că succesul este motivul suprem pentru orice, chiar și pentru frumusețe.

r zile și companiile nu le pot pedepsi în beneficiile lor. Criticii nu cred, atâta timp cât sunt în relații bune cu Dumnezeu și cu diavolul, că această contradicție dezvăluie, într-un mod mai șocant, imoralitatea intelectuală a conduitei lor.

Acești vulturi de litere sunt cei mai dispuși să apere ceea ce li se pare modern (atâta timp cât o spune compania, care la rândul ei este comandată de puternicul editor).Ei cred că totul modern, tot ce este nou, trebuie să fie bun. Pentru autorii consacrați sunt suficiente două-trei fraze stereotipe.Cu toate acestea publicul comunică cu ele, pentru că publicul este mereu ca un copil, trebuie îndreptat și crede pe cel care afirmă Așa că Despre acești vulturi de curcan ai jurnalismului, de pe care autorul cărții Oberón a spus odată: „luați izolat sunt măgari, dar toți împreună cred că sunt vocea lui Dumnezeu”, responsabilitatea cade în mare parte pentru viciile și decadențele artei, pe care le ajută să le impună și să le propage. obiceiurile nu pot dura vesnic și trebuie să se schimbe, ca toate lucrurile vicioase, din cauza propriului exces și abuz.
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za si de virtute. Religia succesului a fost un cult în esență italian, iar acestui realism frumos și curajos, pe care alte popoare îl admiră și ar trebui să-l imite, se datorează în parte acelei infinite serii de lucrări de saltea cu care geniul Italiei a ilustrat istoria tuturor. artele.

Trăiești pentru a lupta și te lupți pentru a câștiga, fără nicio îndoială. Însă sfârșitul luptei, al emulării în artă, nu a fost în alte vremuri, așa cum este astăzi, dobândirea averii private, ci crearea de lucrări frumoase. Pentru a face acest lucru, astăzi ca și înainte, „se deschid artiștilor multe căi, așa cum spune Maurice Emmanuel în Histoire de la langue musicale. Ei au dreptul să rămână fideli vechilor obiceiuri; au și dorința de a porni pe noi drumuri. Orice muzician, dacă are elocvență, va putea scrie chiar și o simfonie în mod clasic, chiar și o operă în mod veche, și va putea scrie o operă puternică. Altul nu va ezita să rupă lanțul închis al variațiilor tematice ale lui Liszt, Wagner și Franck, va întoarce spatele formelor ciclice și se va refugia în „impresii”, în „simboluri”, încercând să nu stăpânească regulile, ci mai degrabă să dobândească. "noi cai". . . Până în ziua în care aceste „noi căi” vor fi și ele epuizate, iar altele vor fi necesare pentru ca muzica să poată răspunde cerințelor reînnoite ale. sensibilitatea. A renunța la Înlănțuiri, la Rezoluțiile tradiționale ale Coardelor, la Marșurile de armonie, la Canoane, Intrările Rugă, < Imitațiile de toată natura, Dualismul timatic, Formele consacrate, toate clasicele materiale declarate pentru totdeauna expirate, nu este suficient să produce o lucrare vie. Fuge de „formule”, dar creează altele: și acesta este răul mai mic, pentru că arta suferă în fiecare secol de exigențele modei, care apare mai întâi ca o noutate și în curând ajunge să devină antică. Moda și formulele lăsate deoparte, noi vechi c — care nu au fost întotdeauna dezavantaje serioase când se știe să le folosească, exemple Bach și Beethoven-
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creația muzicală rezidă în altceva decât în combinațiile fără precedent de sunete, linii și forme. Se naște dintr-o emoție: dăruirea, disciplinată de spirit, servită de o tehnică robustă. Cea mai bună învățare a noului nu se poate baza pe o tablă goală: cel mai sigur mijloc de a evita repetarea este să știi ce s-a spus în trecut. N » cineva fuge din trecut, ignorându-l. Lucrările frumoase și originale nu provin din creiere dezinformate. Limbajul muzicii, ca și cel al cuvintelor, este în domeniul public. Aleșii artei sunt cei care, având ceva de spus, scutiți de prejudecăți, liberi de orice flagelări, caută cu pasiune și găsesc expunerea exactă —clasică, romantică, simbolistă... nu contează— a „sunetului” lor. gând. Indiferent dacă această expresie aparține sau nu limbajului tradițional, fie că este în uz sau dorește să intre în ea, ea se va impune doar de gradul de proprietate asupra folosirii sale.

EIN

Cronologie muzicală

(Limifadì la ani, cu excepția indicației speciale"

885.—Hucbaldo publică De Harmonica Institutif. nc.

1022.—Guido Aretino îşi publică Micro lag».

1155.—Francon publică De Figuns et Cantas Mensurabais. 1550 — Prima carte a Madrigali a patru voci, din Palestrina.

1564 - -Missa Papa: Marcelli, din Palestrina. Naşterea lui \V. Shakespeare. murit în 1616.

1567.—Nașterea lui Claudio Monteverdi. murit în 1643.

1581.—Galileo Vincenzo își publică Dialogo della Musica Antica e Moderna.

v£>9·—Intermezzi pentru comedia L'Amico Fido, de contele de Vernio.

1591.—L'Atif parnaso. de Orazio Vecchi.

1599. 	· -Nașterea lui Francesco Cavalli, a murit în 1676.

1600. 	—Reprezentarea primului Oratoriu. Reprezentarea

dell'Anima e del Corpo, de Emilio dei Cavalieri. — Reprezentarea primei opere seriale. Eurydice, din Peri.

1608.—Reprezentare la Mantua, a Orfeo-ului lui Monteverdi.

1620.—Nașterea lui Cesți, decedat în 1609.

1658. 	—Opera din Hamburg.

1659. 	—Nașterea lui Alessandro Scarlatti, a murit în 1725.

1662.—Opera din Dresda, fondată de Carlo Pallavicini.

1669. ' Fundația Academiei Naționale de Muzică din Paris. ( » Grande-Opera

1672.—Constituția operei franceze (Cadmus et Hermivne. de Lully) .

1678.—Prima operă germană. Adam și Eva din Theile. 1683. ·—Nașterea lui Juan Felipe Rameau, a murit în 1764.

1685.—Nașterile lui Juan Sebastien Bach și Handel. decedat; în 1750 și 1759.

1691. -Regele Arthur, din Purceii.

Eu; 00. - Sonate biblice, de Kuhnau.

1708.--Teatrul german permanent la Viena.

ï 12.-" 'locul nașterii lui Jean-Jacques Rousseau, care a murit în 1787.

j ·· 14.--Nașterea lui Gluck, murit în 1787.
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17 8.—MusibalFche Patru t, din Mattile incolo.

1729.—Patimile după Sfântul Maten, de Bach.

1732. 	—Nașterea lui Francisco José Haydn, a murit în 1809.

1733. 	—Serva Padrona, din Pergolese.

1734. 	—Stabat Mater, din Pergolese. Prima simfonie a lui Sammar-

tini GB

1741. 	—Mesia, de Händel.

1742. 	—Primele sonate, de Felipe Manuel Bach.

1745.—Wurttemburg - Sonateti, de Felipe Manuel Bach.

1749.—S-a născut poetul german Goethe, care a murit în 1832.

1754. 	—Simfonii de Francisco José Gossec.

1756.—Nașterea lui Mozart, murit în 1701.

1762.—Orpheus, de Gluck.

1770. 	—Nașterea lui Beethoven, a murit la 26 martie 1827.

1771. 	—Zcinire et Azor, de Gretry.

1772. 	—Iphigenia la Aulide, de Gluck.

1774.—Nașterea lui Spontini, a murit în 1851.

1776.—S-a născut ETA Hoffmann, care a murit în 1822.

1778. — Simfonia pariziană, de Mozart.

1784.—Symphony of the Olympic Lodge, de Haydn. - Nașterea lui Spohr, a murit în 1859.

1755. 	—Pygaro, de Mozart.

1786. 	—Nașterea lui Carlos María de Weber.

1787. 	—Prima reprezentație la Praga a lui Don Giovanni de

Mozart.

1788. 	—Nașterea lui Arturo Schopenhauer, a murit în 1860.

1791. 	— Flautul magic, de Mozart.

1792. 	—Naşterea lui Rossini, murit în i8'8.

1795 ·—Marschner s-a născut, a murit în 1861.

1/97·—Nașterea lui Donizetti, care a murit în 1848 și a lui F. Schubert, care a murit în 1828.

1799.—Nașterea lui Halévy, care a murit în 1862, și a lui Enrique He'ne, care a murit în 1856.

1801.—Nașterea lui Vincenzo Bellini, care a murit în 1835.

TS03.—Nașterea lui Lórtzing, care a murit în 1851, și a lui Berlioz, care a murit în 1869.

1804. 	—Eroica Symphony, de Beethoven.

1805. 	—Fidelio, de Beethoven.

1S07.—Vestala, de Spontini. Iosif, din Mehul.

1809. 	—Fernando Cortes, de Spontini. — Nașterea lui Mendels

sohn, a murit în 1847. Nașterea lui Chopin.

1810. 	—Nașterea lui Ricardo Schumann, a murit în 1856.

1811. 	—Nașterea lui Franz Liszt.

1813.—22 mai, nașterea lui Ricardo Wagner la Leipzig. Pe 9 octombrie, de Joseph Verdi, la Roncole (Parma).

1816.—Weber responsabil cu întemeierea teatrului german la Dresda.

— Faust, de Spohr. — Bărbierul din Sevilla, de Rossini.

1819.—Lumea ca voință și reprezentare, de .Schopenhauer.
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1820.—Precios, de V ' er. Αα V. 'a pentru tine! 7 / 	· Clinică.

I 21. -Brad. ". 'Spune '·

L 23.- -AN ■ ' . 	, din V

ï 24.—. A 	; ? .'-j;/ ■ ■■ -h· Beethoven.

1825. 	—Doamna Albă 1, de Boældieu.

1825-7. Ultimate C.iarcets de Beethoven.

1826. 	—üô^rÔM·, de Weber. Uvertura Visului Nimeni

Vara, de Mendelssohn. Moartea lui Weber.

1828. 	· Napârlirea Porticii, de Auber. £7 J-'ampire. de la Marschner.

Moartea lui Franz Schubert.

1829. 	—-William Tell, de Rossini. - £/ Templier și La J'Vüdia

de la Marschner. — Simfonia fantastică, de Berlioz. -turi pentru mare orchestră, de Wagner.

1830. 	—Romeo \ Julieta, de Bellini.

1S31.—Robert Diavolul, de Meyerbeer. Norma, de Bellini.

1833.—Hans Heiling, din Marschner.

1835. 	—Fasolea, de Halévy.

1836. 	—Prima reprezentare a Interzicerii iubirii, de

wagner. — Hughenoții, de Meyerbeer.

1837. 	—Tzar and Carpenter, din Lortzing.

1840. 	—Hans Sachs, din Lortzing. — Rienzi, de Wagner.

1841. 	—Ghost Ship, de Wagner. — Stabat Mater al lui Rossini.

1844. 	Hernán, i, din Verdi.

1845. 	- -TannhcMser, din Wagner.

1847. 	- Elias, de Mendelssohn.

1848. 	· Lohengrin, de Wagner.

1849- 	57.—Poezii simfonice, de Liszt. - Moartea lui Chopin. 1851.—Rigoletto, din \7erdi.

1853. 	—Wagner începe compoziția din Aurul Rinului. El

El . 	vador și La Traviata, de Verdi.

1854. 	—Aurul Rhm al lui Wagner și începutul compoziției

din La Valkiria. — Nașterea lui Humperdinck.

1856.—Valchiria, de Wágner.

1858.—Bărbierul Bagdadului, de Peter Cornélius. — Nașterea lui G. Puccini.

1850- 	-Tristan şi Iseo, de R. Wagner. — Faust, de Gounod.

186 -Reprezentare faimoasă a lui Tannhauser, la Paris.

18 Auí-ta Isabel, de Liszt.

1803.—Nașterea lui Pedro Mascagni.

1864.—Nașterea lui Ricardo Strauss.

1867. 	—Mastersingers, de R. Wagner. — Don Carlo, de Verdi.

1868. 	—Dalibor, de Smetana. — Mefistocle. de Arrigo Boito.

1869. 	—Siegfried, de R. Wagner.

1871. — Întemeierea primelor asociaţii wagneriene în Germania. — Moartea lui Auber. — Aida, de Verdi.

i —Nașterea tragediei spiritului muzicii, de Frederick Nietzsche. — Așezarea primei pietre a teatrului din Bayreuth.

ï%73-—Inaugurarea teatrului Wagner, la Bayreuth.
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1874. — 	Amurgul zeilor, de Wágne — L^s Cámbenos

a Catedralei din Strasbourg, de Lizst, Verdi. — Boris Godanolo, din Mussorgsky.

1875. 	—Carmen, de Bizet.

1876. 	—Primele festivaluri wagneriene la Bayreuth.

1877. 	—Sanison și Dalila, din Saint-Saens.

1882. 	—Parsifal, de R. Wagner.

1883. 	—La 13 februarie, R. Wagner moare la Veneţia.

1886. 	—La 31 iulie moare Franz Liszt.

1887. 	—Otello, de Verdi.

1890. — Simfonia Lumii Noi a lui Dvorak. — Moartea și transfigurarea de R. Strauss. — Cavalleria Rusticana, de P. Mascagni.

1803.—Falstaff, de Verdi.

1894.—Hanse! și Gretei, de Humperdinck.

1896. 	—Moartea lui Anton Bruckner. autor de ocho grande., sinfo-

fete pentru orchestră — Copiii regelui, de Humperdinck. — La Boheme, de Puccini.

1897. — 	Moartea lui Johannes Brahms, născut în 1833, fecund cu

Pozator german.

1901. 	—27 ianuarie, moartea lui Giuseppe Verdi.

1902. 	—Pelleas et Melisan.de, de Claudio Debussy.

1905.—Salome, de R. Strauss.

1914. — Opera lui Wagner trece în domeniul comun. Izbucnirea războiului universal.

1918.—Moartea lui Claude Debussy și Arrigo Boito.

INDEX ALFABETIC

De autori distinși și lucruri notabile
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Abbatini, AM. 230.

Acioli, 298.

Adami, 106.

Addison, 140.

Adam din Halle, 98 de ani.

Adler, G., 35, 75, 31, 366, 372, 376 și s., 379, 381, 385, 387 și S., 303, 400 și F.. 407.

aelredo. 130.

Agenti, 149.

Agostini , P. , 	187 .

Agrell, John. 215.

Agricole , JF , 302 , 304 .

Aguirre, Julian, 427;

Ac, soprană, 267 .

Ahle, JR și JG, 179 de ani,

Aiste , von , D. , 299 .

albaneză, soprană, 292.

Albeniz, 295.

Albe.t, Henry, 178, 193, 302.

Alberti , G. , 125 .

Albioni, Thomas, 194;

Zlboni, soprană, 267.

Albrechtsoerger, J,

Albrici , V. , 193 .

Alferaky, 298.

Alfiero, G.. 197·

Algarotti, F.. 251, 366.

Allegri , Grigore , 173 , 340 .

Alte, Reinmar the, 299.

Alvarez, J. Dr., 433.

Anacreon, 83 de ani.

André, José, 441

Andre, Juan, 288, 302.

Andrew, Gio, 125.

Anerio, F., 151

Anfion, 83.

Alfossi, P., 255.

Antipow, 298.

Aprile, J., tenor, 263.

Arcadelt, J., 103. 106, 105 y s., 172 Arensky, 298.

aerul rulmentului, 258.

cantabile aria, 257.

aer concertat. 259.

aer la unison, 25g.

aer de inițiereiii, 259.

bravura sau agilitate, 259. vorbind aer, 258.

aria de mijloc, 258.

Aristides, Quintilian, 153. Aristógenes, 153.

Arpad, Szendy, 414 .

Archites, 191 .

Arrieta, J. I£·, 295. .

Arteaga, Părinte, 366.

Artcibuchcw, 298.

Astorga , M. , 187 .

Auber, D., 246 y s., 273, 324, 416. Atte, H. von der, 299.

В

Babbi, tenor, 267 .

Bacussi , H. , 130 .

Bach, С. PE,

Bach, Philip, Manuel, 119, 207;

Bach, Ioan Sebastian, 12, 13, 25, 32, 33. 38, 40. 4P 50. 54, 73. 9Ã 121, 124, 126, 135, 165;

masa în sine, 173 și urm.;

176, 177, 179, 180, 181 și următoarele, 188, 189 și următoarele, 201, 214, și următoarele, 221, 22/, 2 1 256, 262, 271, 274, 274, și următoarele, 3 ., 311, 322, 352, 358 și urm., 375, 405, 418, 445,

Bach, JC,
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Bach, JM, ISO.

Badoaro G., ibo.

balada, 306.

Balakirew, MA, 417.

Balbastre, 338.

Balzac, H., 344.

Bankiere, A.. 149. Banti, la, 251, 267.

Barbieri, FA, 295.

Bardi, G., 147, 148. 154 y ss., 374. Barghi, L., 126.

Barni, 298.
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